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AVANT-PROPOS. 



UHiSTOIRB DE LA NOTATION MUSICALE DEPUIS SES ORIGINES, tel est le SUJet 

aussi intéressant que complexe mis au concours par TAcadémie des 
Beaux-Arts pour 1880. 

Avant de taborder dans la mesure de nos forces, nous devons dire 
comment nous avons compris les intentions de l'Acade'mie, et quelle 
portée nous avons cru devoir donner à la question posée par elle. 

Par Notation musicale nous entendons toute représentation graphique 
des éléments qui constituent la musique. Nous ne nous sommes donc 
pas bornés à Tétude des notes proprement dites, et nous avons embrassé 
l'histoire de tous les signes qui concourent à l'écriture musicale : signes 
d'intonation, de mesure, de rythme, de mouvement, de nuances, de 
procédés d'exécution, d'agrément, etc. 

En nous invitant à remonter aux origines de l'écriture musicale, l'Aca- 
démie nous a paru étendre aux peuples les plus anciens le champ de 
nos recherches. Nous n'avons donc pas limité notre travail à l'examen 
des systèmes de notation dont le nôtre émane directement, et nos in- 
vestigations se sont portées sur tous ceux que la paléographie musicale 
permet de reconstituer plus ou moins complètement. 

Ainsi comprise, ainsi étendue à toutes les parties et à toutes les 
époques de la séméiographie musicale, notre tâche devait nécessaire- 
ment prendre, en surface et en profondeur, des développements consi- 
dérables. Si nous n'avons pas reculé devant les difficultés de toutes sortes 
qu'elle présentait, c'est que nous avons cru entrevoir, dans ces innom- 
brables manifestations de la pensée musicale à travers les peuples et les 
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yi AVANT-PROPOS. 

âges, certains encbainemeats, certains liens logiques, certaines lois de 
développement qui nous ont semblé donner à cet immense tableau assez 
d'unité pour nous permettre den saisir au moins une esquisse, sans 
nous perdre dans ses détails. 

Toutefois nous navons pas eu la prétention d'improviser, dans un 
travail comme celui-ci, une sorte de sémétographie comparée de la mu- 
sique. C est là une science nouvelle pour laquelle il faudrait des Max 
Mûller et des Bopp. Et dailleurs, cest à une étude purement bisto- 
rique que l'Académie nous a conviés. 11 nous a suffi d'indiquer la pos- 
sibilité de cette synthèse, heureux si ce travail, que l'Académie a bien 
voulu couronner, peut fournir quelques matériaux pour cette œuvre 
supérieure. 
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LA NOTATION CHEZ LES ANCIENS PEUPLES ORIENTAUX. 



CHAPITRE PREMIER. 

SÉMITES. 

La représentation des sons musicaux par des signes ou par des lettres 
implique un développement des facultés mentales qui ne se rencontre que 
chez les nations déji parvenues à un état de civilisation et de culture intellec- 
tuelle très avancé. 

Il n'est pas admissible que, dans les temps préhistoriques, alors que l'huma- 
nité, cherchant sa voie, bégayait des vocables plutôt qu'elle n'esprimait des 
mots, les hommes aient conçu l'idée d'un arrangement systématique des sons, 
à plus forte raison d'une écriture phonétique. Ce n'est donc que peu à peu , 
et après une suite incalculable de siècles, qu'une notion, même vague, de la 
musique put naître dans un cerveau humain. 

Les peuples qui se disputent à ce sujet l'antiquité la plus reculée sont: les 
Egyptiens, les Sémites, les Hindous, les Chinois et les Grecs; toutefois, les 
Grecs étant les derniers venus de la série, c'est d'abord chez les autres qu'il 
faut chercher la génération première d'une écriture musicde. 

Rien ne prouve qu'un système de notation ait existé chez les peuples sémi- 
tiques. Égyptiens', Assyriens, Chaldéens, Phéniciens, Hébreux, et, malgré les 
affirmations de la plupart des historiens de la musique, Bumey, Hawkins, 

' Nous n'ignoroiu pas qae les anciens Egyptiens liaient des ChamiUiaa des Coutckilet. Cependant, 
pour ne pas leur consacrer nn chapitre spécial, noua les faisons Ggarer parmi les Sémites, avec tes> 
qnels ils furent dons d'étroites relations. 



Digitized by 



Gooi^le 



a HISTOIRE DE LA NOTATION MUSICALE. 

Martini, La Fage et notamment Fétis, il nous paraît difficile d'admettre que 
les Sémites aient eu une séméiographie musicale. C'est, du moins, ce que 
nous allons tenter de démontrer. 

C'est l'alphabet qui a fourni aiix premiers peuples les éléments graphiques 
servant à la représentation des sons. Nous le voyons chez les Hindous, les 
Chinois et les Grecs. Nous ne trouvons rien de semblable chez les Egyptiens , 
les Assyriens, les Babyloniens, qui pourtant ne leur étaient pas inférieurs en 
civilisation. 

«A la question : si les Égyptiens eurent une notation musicale, on peut ré- 
pondre par Vajirmative, dit Fétis ', parce qu'il n'était pas plus permis d'innover 
dans la musique que dans la sculpture et la peinture, et, pour se conserver 
intacts, les types musicaux devaient être noiés. n 

Ce raisonnement nous paraît plus spécieux que solide. L'éminent musico- 
graphe, dont nous avons toujours admiré le vaste savoir, la forte intelligence 
et les conceptions souvent heureuses, nous semble n'avoir pas assez tenu 
compte des objections, même les plus fondées, de ses contradicteurs. Partant 
du point de vue que nous venons d'indiquer, Fétis s'efforce de tirer des carac- 
tères employés par l'Église grecque, pour noter ses chants liturgiques, les élé- 
ments de la notation musicale des Pharaonides. 11 va plus loin : il constate que 
les Égyptiens n'avaient point de notes proprement dites, à savoir des signes de 
telle ou telle gamme, mais des caractères collectifs, des groupes de sons assez 
rapides, comme les accents toniquei des Hébreux ou les neumes du moyen âge. 

Nous discuterons tout à l'heure la prétendue antiquité de ces accents toniques, 
mais quant à l'existence d'une notation musicale chez les Égyptiens, nous nous 
permettrons, malgré l'autorité incontestée de Fétis, de la révoquer en doute 
tant qu'elle ne reposera que sur des inductions plus ou moins ingénieuses. 
C'est vainement que l'illustre critique a prodigué des trésors de dialectique 
pour soulever le voile impénétrable qui nous dérobe la théorie musicale de 
ces anciens peuples, dont aucun monument écrit ou figuré ne nous laisse 
deviner le système musical. On peut affirmer tout au moins que les textes 
hiéroglyphiques, hiératiques et démotiques qu'ont réussi à déchiffrer les 
égyptologues, ne nous ont fourni, jusqu'à présent, aucune indication à cet 
égard. Admirons l'ingéniosité déployée par Fétis pour édifier toute une théorie 
de notation sur des données vagues, sur des hypothèses impossibles à véri- 
fier, mais gardons-nous de prendre les fictions du génie pour les réalités de 
l'histoire. 

Si, à ce sujet, nous nous sommes permis de prendre Fétis pour le point 

' Histoire générale de la muiique, l. 1 , p. 998. — Cari Engel ( The miuie 0/ ihe inoet ancietU ita- 
tiont, Londres, iS6tt, 1 vol. in-8*, p. 178) partage aussi celte apinion, mais il ne l'appuie d'aucun 
(locnmeDl et se conteote de faire des suppositions. 
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de mire de notre critique, c'est qu'il fait autorité comme ayant été à la fois 
le plus érudit des musiciens et le plus musicien des érudits; c'est que son his- 
toire, bien qu'elle ne soit pas terminée, n'en est pas moins la mieux conçue 
de toutes, et qu'il a été Tua des instigateurs des études musicologiques. 



Pas plus que des Égyptiens, il ne nous reste des Chaldéens, des Syriens et 
des Hébreux de vestiges qui nous permettent d'élucider le point en discussion. 
En vain alléguerait-on que, chez des nations aussi avancées en civilisation, 
l'art musical ne put être borné à une simple routine ; qu'il n'est pas admissible 
que ces grands empires, oCi la culture des arts plastiques fut si développée, 
n'aient pas pratiqué l'écriture phonétique, n'aient pas su noter les sons, n ce qui 
attrait pu leur être enseigné par le petit peuple juif, x dit Fétis ; en vain invoque- 
rait-on la multiplicité de leurs instruments et l'élégance de leur structure ; 
nous répondrons que si, dans la multitude des découvertes faites en Egypte, 
en Assyrie et en Judée, on a rencontré de nombreux spécimens d'écriture, 
d'hiéroglyphes, d'inscriptions de toute sorte, on n'a mis la main sur aucun 
fragment ayant un rapport, même indirect, avec une séméiographie musicale. 
Les fouilles ont ramené au jour des représentations de cérémonies où la mu- 
sique joue un rôle ; on aperçoit de longues 6)es de chanteurs et d'instrumen- 
listes, mais pas un n'a devant lui quoi que ce soit qui laisse supposer une 
lecture ; nul débris ne nous apporte la preuve qu'une notation d'une natnre 
quelconque ait été conçue dans ces contrées pourtant si florissantes autrefois. 
Rappelons aussi que dans la vieille Egypte, aussi bien qu'en Mésopotamie, la 
musique passait pour un métier inférieur auquel les castes nobles refusaient 
de s'adonner; la profession de musicien était regardée comme tellement com- 
mune, qu'on l'abandonna aux individus de la plus basse classe: aux mendiants, 
aux aveugles et aux esclaves. Est-il probable qu'un peuple imbu de tds pré- 
jugés sur un art se soit donné la peine d'en formuler des règles, de les écrire 
et d'imaginer des signes ou des caractères destinés à en conserver l'expression? 

La tentative de Fétis, de reconstruire l'écriture musicale des anciens Égyp- 
tiens, étonne d'autant plus qu'il a écrit ces mots : 

R Aucun livre ne nous est parvenu de l'antiquité concernant la théorie ou 
la pratique de la musique chez les Égyptiens; les inscriptions, les papyrus 
découverts jusqu'à ce jour se taisent sur ce sujet; aucune mélodie authentique 
ne nous a été transmise; la constitution tonale est inconnue, et l'on ne sait 
rien des formes de la poésie chantée. « 

Et c'est après un semblable aveu qu'il voudrait nous faire ajouter foi i 
l'existence d'une notation musicale dans l'antique Egypte I 11 y a plus encore: 
Villoteau ', qui a passé plusieurs années dans ce pays pour en étudier les restes 

' Manoir» «w la miaiqta de /'ann'enn; Égy^it, dans la Z)«>ertiitKM dt l'ÉgypU (Antîqmtë, t. IV). 

Digitizodby V^jOOQIC 



h HISTOIRE DE LA NOTATION MUSICALE. 

artistiques, affirme que rdous ne comprendrious mëaae pas un ancien traité 
de la musique des Égyptiens, si nous ie possédions et pouvions le lire^. 

Nous n'oublions pas qu'au commencement du ni* siècle de notre ère, 
rÉgypte, et tout particulièrement Alexandrie, se distingua par un développe- 
ment musical supérieur ; les Égyptiens témoignèrent alors d'un amour eiïréné 
pour le jeu des instruments, et l'orgue, l'instrument polyphone par excel- 
lence, est une invention dexandrine. Mais on ne peut prétendre que c'était 
de la musique égyptienne; c'était bel et bien de la musique grecque, écrite 
en notation hellénique. Cela n'enlève rien à la valeur de notre assertion, qui 
demeure, au contraire, dans toute sa forcée 

Il est donc vraisemblable que les Égyptiens, non plus qu'aucun des peuples 
de l'Asie occidentale, n'eurent de notation quelconque, pas même les Hébreux. 

On objectera peut-être que la musique fut en grand honneur chez les 
enfants d'Israël; que, suivant l'Écriture, ils ont eu des écoles où on l'ensei- 
gnait; que leurs poésies étaient presque toujours chantées, et que, dans les 
cérémonies de leur culte, dans leurs fêtes publiques et privées, le chant et le 
jeu des instruments occupaient une place considérable. Tout cela est vrai ; 
mais, en l'absence de tout document, nous avons le droit de soutenir qu'ils 
n'ont écrit leurs mélodies ni avec les lettres de leur alphabet ni avec des 
caractères particuliers , et qu'ils se les transmettaient par la tradition orale. On 
invoque les accents toniques dont les Juifs se servent encore aujourd'hui dans 
leurs temples pour la lecture de la Bible, et l'on veut faire remonter l'inven- 
tion de ces signes à la plus haute antiquité. Telle n'est pas noire opinion. 

Que la mélopée de ces accents toniques [n^inoth en hébreu) descende, 
par tradition, de celle usitée dans le second temple pour la lecture de la loi, 
on peut l'admettre, malgré le peu de probabilité du fait; mais que leur nota- 
tion, que leurs caractères aient existé déjà à l'époque d'Esdras ou même des 
Macchabées, c'est ce que nous nions, et voici pourquoi : 

Le Taîmud^, cette vaste encyclopédie de la législation hébraïque, raconte 
qu'un lévite fut vertement réprimandé pour avoir refusé d'apprendre à ses 
collègues un chant qu'il avait composé pour la récitation d'un cantique. Or il 
est de toute évidence que, si l'on avait su noter les sons, on n'aurait pas eu 
besoin de demander au lévite d'enseigner sa mélodie, que les autres auraient 
pu transcrire à mesure qu'il la chantait. Ce n'est pas tout : ce même Taîmud, 
qoi entre souvent dans de fastidieux détails à propos de minuties, de futilités, 
se tait absolument sur les accents toniques. C'est pourtant un sujet qui valait la 
peine qu'on en parlât, et qui méritait, par son importance, d'avoir place dans 

' Cf. Cbapell, Hiitorg of muiic, t. 1, p. 6U et 399. Cf. aussi Gevaert, Histmre et ikéorie de la 
miatqui dans l'antiquiU, t. II, 9' pari., p. b^t. 

* Traité loma, chap. lu. \ o^ei La Muii^chei^ la Jui/t, par Eroest David. Pam, 1873. 
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LIVRE I. — CHAPITRE I. 5 

ce volumineux recueil; certes i] l'y aurait trouvée si l'art d'écrire les sons 
avait été connu des Hébreux, A cet égard, du reste, de longues controverses 
ont été engagées à différentes époques entre les rabbins de tous pays, dont 
la majorité (ainsi que cela nous a été affirmé par les plus doctes hébraïsants 
modernes) a fini par se ranger à l'opinion du célèbre grammairien juif cinq- 
centiste Elias Levita, lequel ne fait remonter l'écriture des accents toniques et 
des points diacritiques qu'au temps des Massorètes de l'école de Tibériade, en 
Palestine, au vi* siècle de notre ère, après la rédaction définitive du Talmud^. 

Ces accents toniques, qui diffèrent légèrement comme mélodie et comme 
dénomination chez les Juifs de nationalités différentes, ne proviennent pas de 
l'alphabet, et ont quelque analogie avec les neumes. Adrien de La Fage^ les 
8 crus «empruntés à l'Egypte à une époque plus ou moins ancienuen; nous 
ne partageons aucunement celte manière de voir. 

Les accents toniques ont une double fonction : 

1° Par leur place dans les mots, ils indiquent la voyelle sur laquelle il faut 
appuyer ; 

s" Par leur place dans la phrase, ils marquent les liaisons et les repos, for- 
mant ainsi un système de ponctuation assez compliqué. Voici la nomenclature 
de ceux du rite allemand, dit asckkenazi^: 

Zarka (as), ségol (.*.), mounach supérieur (j), mounach inférieur (L.), 
rebii (— ), mahepacli (>), paschta ()), zakef katan {-i'}, zakef gadol (c), 
mercha (>), tipcha (c), athnachta (A), sof pasouk (l), pazer (H), telischa 
ketanah (<^), telischa guedolah (P), kadma (v), azla (c), azla guerisch {<->), 
guerschayim («), dargba (g), tébir (j'), yétib (<), pézik (V), schalschéleth (|) , 
sof pasouk final (-t), karné parah (V), mercha kefoulah (Jf), yérach ben 
yoma (Y). 

Ils sont au nombre de vingt-neuf. Le P. Kircher, Bartolocci, Forkel et 
même Fétîs en ayant donné des interprétations erronées, nous les traduisons 
en notation moderne, suivant celle de S. Naumbourg [loc. cit.), qui a pour elle 
toutes les garanties d'authenticité. 



j, i'-h Ij II J ri i j r '^1'J J J I I ^ J^%^1^ ^ 

Msbe - pacb. - PauliU. Zakct - kiUii. - Zakef gi - dal. - Hcrchi. Tipcha. 

' Cf. I,. V/o^,HUtoire delà BibU et de l'Ei^gise biblique. Paris, i88i, i vol. in-8*, p. laS. 

' Hitimre de la imuique etde h dmue, 1. 1. Paris, i84A. 

' S. Naumbourg, ^fotiJiif;^ tcAinm (chaoU religieux des iBraéiiles). Paris, 1876. 
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'i' i j j^ j J i J' M l r I f I '. î^ 



Tilib. SoT P* - uuli (final). 




La forme du yéracK ben yoma est celle de Yathnaehta, mais retourné (Y). 
Son interprétation musicale n'est plus connue. 

Il est probable que les accents toniques, dont les noms sont d'origine 
araméenne et syro-cbaldéenne, furent, à l'origine, des signes d& ponctuation, 
auxquels on donna ensuite un sens musical pour mieux les graver dans la 
mémoire. C'est une espèce de déclamation chantée où les liaisons, les suspen- 
sions, les pauses exigées par le sens du texte doivent être observées avec une 
scrupuleuse attention, mais ce n'est rien moins que la fidèle représentation 
de la musique des anciens Hébreux. 

Les Arabes d'Orient et d'Occident, si nous en croyons Villoteau [loc. cit.), 
n'ont point de notation courante pour leur musique ; mais on eu trouve des 
traces dans plusieurs traités composés par leurs théoriciens'. 

De ce qui précède, il nous semble résulter que ni les Ëgj'ptiens ni les 
Sémites n'eurent de notation musicale, et il n'est pas probable que les décou- 
vertes de l'avenir nous donnent un démenti. 



' Voir Kos^rten , Liber eantilemrum magnus. 
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CHAPITRE IL 

HINDOUS ET PERSANS. 

La première idée de noter les sons musicaux par les lettres de l'alphabet, 
soit en conservant leurs formes usuelles, soit en leur faisant subir certaines 
modifications, paraît avoir pris naissance dans l'Inde. Il n'est pas douteux que 
la notation des chants de ce pays ne remonte à une antiquité fabuleuse. On 
trouve dans le cinquième chapitre du livre de Soma, qui fait partie de la 
grande collection des Védoi, et intitulé Râgavxboda (Doctrine des modes musi- 
caux), plusieurs airs notés en lettres de l'alphabet sanscrit, et William Jones, 
auquel nous devons les principaux détails connus jusqu'à ce jour sur la musique 
de ce pays, berceau de notre civilisation, considère le livre de Soma comme 
un des plus anciens ouvrages des Brahmanes, sinon le plus ancien de tous. 

Il ressort des plus vieux traités de musique des Hindous que leur système 
faisait partie intégrante de leur théogonie et de leur cosmogonie. Leurs pre- 
miers musiciens avaient divisé l'octave en vingt-deux parties égales, un peu 
plus fortes que des quarts de ton, et appelées troutîs. Leur gamme se com- 
posait de sept intervalles (les sapUdca du sanscrit'), dans lesquels étaient 
inégalement répartis les vingt-deux intervalles plus petits, combinés dans 
trente^ix modes, correspondant, suivant les théoriciens, aux passions et aux 
affections de l'âme, mais dans lesquels certaines notes sont supprimées. 

Il ne faudrait pas juger de la musique de llnde ancienne par celle de l'Inde 
contemporaine, qui n'en peut donner la moindre idée, car elle est à peu près 
nulle et réduite presque uniquement aux seuls instruments de percussion. 
Depuis bien des siècles toute écriture phonétique a disparu de ce pays, et l'on 
ne trouverait pas aujourd'hui de musicien hindou capable de déchiffrer la no- 
tation antique, ni de jouer quoi que ce soit d'après ces signes. Parsons, qui a 
écrit un livre choral Indien ', dit que it les Hindous actuels n'ont aucun système 
de notation musicale 7?. 

Quoique les données recueillies jusqu'ici sur la musique de l'Inde ancienne 
soient trop incomplètes, trop insuOisautes, pour que nous puissions traduire 
les rares monuments qui nous en restent, nous essayerons pourtant de donner 
une idée de ce que fut leur notation, en nous aidant des travaux de William 
Jones' et du capitaine Willard*. 

' Cf. Botim, Dot alte Indien, t. II. — Dàiherg, Uebtr die Iduiik dtr InJer. Erfnrt, tSoa. Dalliei^ 
s'est contenu de traduire William Jones. 

' The Hindootlani choral Book, or STCarSangrak-béiKtTis, 1861. 

' On Ute mueical mode* oflht Hinduê, dans les i4«iii(ic Rettarthet. Loodrea, 1799. 

' A ireatUe onlhe mutic of Hindooitan. Cticttlta, i83â. 
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L'échelle générale des sons en usage dans l'anciemie musique de l'Hin- 
doustan renfermait trois octaves, lesquelles étaient divisées depuis le la grave 

jusqu'au la au-dessus de la portée ; 



C'est 

dans cette échelle que les théoriciens ont puisé les éléments de leur toualité, 
et les ont combinés de manière à en obtenir le plus de variété possible. 

Les Hindous connaissaient la division de l'échelle des sons par octaves. Les 
sept degrés de la gamme, sa, ri, ga, ma, pa, âka, ni, qui sont des caractères 
sanscrits, étaient aussi leurs signes de notation. Les voici : 

r 




■ Une seule note de cette gamme était immuable et conservée dans tous les 
modes: c'est le sa, qui répond à notre la, son par excellence, nécessaire et 
en quelque sorte pivot de la londité. Comme on le voit, le sa supérieur se 
distingue de l'inférieur par ce signe (*>), qui, dans l'écriture sanscrite, signiGe 
ndessusn'. On ignore si cette notation servait pour tous les genres de voix, ou 
si l'on désignait les octaves par des signes de cette même écriture. Cependant, 
l'échelle de la vïna (lyre indienne), donnée par W. Jones, ferait supposer que 
les mêmes notes se répétaient à toutes tes octaves, quel que fût leur degré 
d'élévation. Il est à propos de faire remarquer que les chants orientaux dé- 
passent rarement l'octave et ne franchissent jamais l'intervalle de dixième. Les 
instruments même ne se meuvent que dans celte étendue restreinte. 

Les sons étalent de deux sortes : stables et mobiles. Ils avaient trente-six 
modes, dont six principaux et trente secondaires, qui se différenciaient par ta 
position des sons stables ou Bxes, laquelle variait de l'un à l'autre. Nous 
donnons ci-dessous un tableau de quelques-uns de ces modes ; les notes en 
caractères romains désignent les sons mobiles, les autres les sons stables. 
Quelques lacunes, représentées par ce signe {x), se trouvent dans la série, 
mais on n'y voit jamais d'additions. 



pa dha 



■tEGB* 


. dha 


Di 


X 


TjlBlTl 


sa 


n 


ga 


BH11B4VI. . . 


. ta 


ri 


X 


SRIRIOA . . . . 


m 


ta 


X 


MiwTÀSEI. . 


■ 8" 


ma 


X 


YlB*fiTI . . . . 


ma 


pa 


dha 


HALETA. - . 


m 


ta 


X 


TODl 


■ «■« 


ma 


X 


CABHATl. . . 


m 


ta 


X 


niHiCHt. . . 


ta 


ri 


g« 



pa dha 



pa dha 



pa I 

(a 

pa 



' C'est du moins l'opinion de Pélia {Hittmre générale de la miulque, t. \l, p. 9&5); mais elle ne 
paraît paa fondée. 
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En consultant la gamme qui précède, on se rendra facilement compte de 
ces modes, qui suffisent pour donner une idée de la série complète. Le qua- 
trième, appelé triraga, est un des principaux. La fixité accordée aux notes ma 
(ré) sa (la), et pa (mi), génératrices des trois accords mineurs, donne à ce 
mode une assez remarquable analogie avec notre mode mineur, au point de 
vue harmonique. 

Les signes de durée des notes, suivant Félis, offrent les mêmes proportions 
dans la notation indienne que dans la nôtre. L'unité binaire ou quaternaire 
est représentée par ce signe ^, appelé tcharouna; sa valeur relative de temps 
correspond à notre ronde. Le signe représentant la moitié de la durée du tcha- 
rouna est le tchohéla-îal, avec cette forme \, ayant la valeur de la blanche. 
Le quart de l'unité de temps est ^ektali, ainsi formé Q ; il correspond à notre 
noire. 

L'ancienne notation musicale de l'Inde possède les divisions ternaires de 
mesure, comme la musique européenne. Le fcAarouna, qui représente l'unité 
de temps, augmenté de moitié, équivalant à la ronde pointée, est représenté 
par ^. La moitié de cette unité, ayant la valeur de la blanche pointée, a 
pour signe |. Le quart de l'unité, égal à la noire pointée, se marque par '^. 

L'exemple suivant est le fac-similé de la notation archaïque d'un air hindou 
très antique, dans le mode vaiand, extrait par William Jones du Râgavibodhd 
de Sdma, avec la traduction en notation européenne : 
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TRADUCTION DE W. JONES; 



Fétis^ a critiqué cette traduction tant pour l'interprétation des notes que 
pour la tonalité, et en a donné une autre qui en diffère sensiblement. Nous 
avons cru devoir préférer la première. 

Le système musical des Persans a été adopté et imité par les Turcs et pai' 
les Arabes de l'Yémen. Si nous en croyons M. Gevaert*, la musique grecque, 
à la veille de périr dans son pays d'origine, au commencement de notre ère, 
ne cessa pas de conserver en Orient son prestige d'autrefois. Lorsque l'isla- 
misme eut définitivement triomphé, des chanteurs persans, appelés à la cour 
des califes, y devinrent les professeurs des Arabes et leur apprirent les prin- 
cipes de la notation grecque. La plupart des rythmes classiques de la lyre per- 
sane ont été empruntés aux littérateurs de la période alexandrine. 

L'écriture musicale des Arabes, tirée de celle des Persans, serait aussi une 
imitation de celle des Grecs; ses tons, que l'on a crus divisés en tiers, ne se- 
raient autre chose qu'une transcription des triades de la notation grecque^. 
Cette idée est ingénieuse mais impossible à prouver. 

Les Persans ont donné à leurs notes les noms de leurs nombres : 

lek. Dou. Se. Tchèhar. Penj. Schesch. HeH. lek. 
1. 3. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 

Pour leur notation, si l'on peut l'appeler ainsi, ils ont fait suivre ces noms 
de la syllabe ghia, qui signifie (cnoten, et leur échelle musicale, comme celle 
de presque tous les peuples orientaux, commence par un h. Ainsi : 

lekghia. Doughia. Sèghia. Tchèhai^hla. Penjghia. Scbeschghia. Heflghia. 
U. Si. Vt. Ré. Mi. Fa. Soi > 

qui se placent dans une espèce de large portée den«u/'lignes, dont huit inter- 
lignes sont assignés aux notes de la gamme, pendant que l'interligne supérieur 

' Hiiloire générale de la mtaique, %. H, p. 956. 

' Cf. Gevaert, Hiiloi'rs el théorie de la tmuique de l'antiqutlé , t. II, a' part, p. 689. <« 

' Cf. Westphal, Metrik der Grieehen, t. II, p. 6/1. Leipiig, 1867. *\ 
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et dernier, puisqu'on commence à les compter par le bas, ne contient que ce 
titre : el-boud bill houll, c'est-à-dire r intervalles dans tous les tonsn. Chaque 
ligne est colorée différemment, et les mots placés dans les interlignes, pour 
figurer les notes, sont de même couleur. 





EL'BOUD BILL KOULL. 


,. «. 


Hen. 


6. Ft. 


Schesch. 


6. Mi. 


Penj. 


u. né. 


Tchèhar. 


3. Vt. 


Se. 


1. Si. 


Don. 


1. u. 


lek. 



Bleu clmr. 

Noir. 

Jaune. 

Violet. 

Bleu foncé. 

Rouge. 

Verl. 



Les modes représentés à l'aide des mots placés sur cette échelle, en com- 
mençant par la gauche, indiquent de quelle manière on doit quitter une note 
pour passer à la suivante. Le mode entier est entouré d'un cercle, ce qui ex- 
plique pourquoi on appelle cette musique la scieace des cercles^. Les termes 
dont on se sert pour écrire les différents modes sont les suivants : 

Malchadî Première note. 

Tertib Degré ou note. 

Bit-Tertib Par degré. 

Sooud Montée. 

Houboatk Descente. 

BU eetâ Avec vitesse. 

Seriân Rapidement 

Thaer Saut. 

Aïk Marche accélérée. 

Rikt Dernière note. 

Quoique le rythme de la musique des Persans et des Arabes n ait rien de 
commun avec la forme rythmique usitée chez nous, cette musique n'est pour- 
tant pas dépourvue de mesure. Elle se réduit à vingt-huit combinaisons de 
durées binaires de cinq sortes, appelées circulations. On n'écrit pas la mesure, 
autrement dit, la durée des notes; on indique, en tête du morceau, le genre 
de circulation, que tous les musiciens doivent connaître, et les notes se me- 
surent d'après ces modèles invariables. 



' Kîesewetler, Ueber die Mvtik der Araber wtd Perter. Vienne, % 
T la mutique. Lyon, tS'jS. 



- Cf. aussi Perraud, EitaU 
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CHAPITRE III. 

CHINOIS. 

Pour les anciens habitante du Céleste Empire, la musique était comme le 
principe de toutes les sciences. Si l'on peut s'étonner d'une chose, en voyant la 
place d'honneur qu'ils accordaient à cet art, c'est que, arrivé presque d'em- 
blée à un état de perfection bien supérieur à celui de leurs contemporains 
étrangers, il n'ait pas, depuis plus de quatre mille ans, fait un pas en avant ; 
c'est qu'il soit demeuré aussi immobile, aussi primitif que les magots de ce 
pays. 

Bien que les traditions chinoises attribuent l'invention de la musique à leur 
premier empereur, Fou-bî, qui vivait plusieurs milliers d'années avant te 
Christ, leurs notions certaines les plus anciennes ne remontent pas plus haut 
que Linc-tON, lequel florissait sous l'empereur Hoang-ti, 3,700 ans environ 
avant J,-C. Ung-Iuu passe pour avoir inventé l'octave, qu'il divisa en douze 
parties égales, appelées lu. A l'aide de ces douze lu, il établit des rapports entre 
les sons de la musique des planètes^, les sept jours de la semaine, les douze 
signes du zodiaque et les vingt-quatre heures de la journée. Imbus de l'idée 
que la nature entière contribue à la musique, les philosophes chinois divisèrent 
les corps sonores en huit classes, ayant pour type un instrument particulier 
possédant les propriétés qu'ils supposaient inhérentes à ces classes. 

Malgré l'obscurité qui règne sur cette partie de l'histoire, nous croyons que 
l'on peut admettre, sans trop de témérité, que Pythagore a emprunté aux 
Chinois son quaternaire sacré (la sainte tétraclyij , sa proporUon triple ou séné 
de qumtes (1, 3, 9, 27, 81, etc.), et en6n son système musical basé sur 
l'octave; à moins que Pythagore et les Chinois n'aient puisé cette idée à une 
source commune et plus ancienne qui pourrait bien être l'Inde. 

Les Chinois ont eu, et ont encore, deux systèmes musicaux. Dans le pre- 
mier, ils désignent les intervalles de l'octave par les noms des douze /u, comme 
dans notre système des douze demi-tons égaux ou tempérés. On divise ces lu 
en six parfatu, ou impairs, et en six imparfaiUy ou pairs. 

' Coneulter i ce sujet le P. Mersenoe, La PrOudes dt Pharmome univerMtUe, ou QMtHoiu ettriauet, 
t^ktauxprédiealain, aia: Aéohgieiu , aux aitrologua , anxmédeciiu et aux philoëopkti. Paris, i63i, 
in-S*. — Cerone , El meiopeo y maettro o mugieo perfitlo , traclado de mutica Atorùa y pratiea. Naples , 
i6t3, in-folio, — Le P. Nasaare, Etevela mutica ttgm la pratwa modenut. Saragoase, 1793-179&, 
i vol. in-folio. — Etimeno, Delf origine e dtlU regoU dtlla mutica, mUa iloria del tuo progretto , de- 
cadmui e niMonuùmf. Rome, 177A, gr. m-k'. 
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Voici leurs QOins, en commençant par le grave: 



TlUfi-LU (pRinciPB EIIPtIB). 

I . Hotmg'tchoimg Fa. 

3. Tay-ttou. Sol. 

5. Kott-ti La. 

7- Jw-pm Si. 

9. Y-Uée UtJf. 

11. Oa-y Ré 9. 



TN-LV (rBinciH Plll). 

a. Ta-la. Fa#. 

It. Kia-tehouag Sotff. 

6. Tchmmg-iu La S. 

8. Lm~tchming Ut. 

10. N<m-lu R^. 

1 3. Yng-tchming Mi. 



Le plus grave des lu, comme on vient de le voir, est le koang-ichout^ 
ft cloche jaune -o. C'est le générateur des autres sons, et il répond à la onzième 
lune, qui commence au solstice d'hiver. Le second degré, ta-lu «grand coopé- 
rateurn, répond à la douzième lune, et agit avec le précédent sur la germi- 
nation et sur le développement des productions de la nature. Chaque degré de 
cette échelle marque ainsi un moment de ce développement, et le douzième, 
yng-tehoung n cloche d'attente n , répond à la dixième lune. 

Cependant (inconséquence la plus choquante qui se puisse imaginer), il 
n'existe, dans la musique chinoise, rien qui ressemble, même de loin, à l'em- 
ploi des intervalles chromatiques; on n'y rencontre jamais ni le demi-ton acci- 
dentel, ni les demi-tons naturels de la gamme diatonique. Dans aucun air, 
dans aucune phrase mélodique chinoise n'apparaissent les deux demi-tons de 
la gamme européenne : mî-fa, ti-ut. Les théoriciens chinois ont dit' que le n 
(pien-tché) et te nu (pien-koung) «sont aussi inutiles dans la musique que le 
serait un doigt de plus à chaque main v. Ces deux sons n'existant pas dans leur 
gamme, elle n'est composée que de cinq notes, dans cet ordre : fa, sol, la, ut, 
ré, correspondant aux cinq touches noires de notre piano. 

Dans le second système, ils réunissent deux lu pour en former un ton ; seu- 
lement on n'a jamais su de quelle manière ces tons se succèdent, car ils ne 
forment pas une série d'intervalles consécutifs. Les théoriciens ont fini par 
s'arrêter au système de cinq tons et de deux demi-tons, mais en éliminant ces 
deux derniers de la gamme. Voici les noms de ces tons et demi-tons, accom- 
pa^és de ceux de notre échelle qui leur correspondent : 

Koung. Chang. Kio. Pien-tcbé. Tché. Yu. Pieo-Koung. 
fa. Soi La. Si. Ut. Ri. Mi. 

Les demi-tons, qui existent seulement en théorie, mais que ton proscrit dans la 
pratique, tirent leurs noms de ceux des tons supérieurs voisins, auxquels on 
ajoute le mot ;}tett, signifiant «qui devient, qui se résout sur n. KinBi, pien-teké 
veut dire » qui se résout sur le lehén , etpien^coung , a qui se résout sur le koung -n. 

Le système modal des Chinois a donc pour type le mode de /a, lequel serait 

* Le P. Amiot, Mimmret eoneerrumt l'hùtoire, kt tcitnca, la arit, ki mmart ei k$ tuages de» 
Qùnoii, par le» mi»»ioimaire» de Pékin, L VI. Paris, 1776. 



yGooi^le 



U HISTOIRE DE LA NOTATION MUSICALE. 

'défectueux chez nous eu raison du triloo, mais qui, pour eux, n'a pas le même 
inconvénient, puisque, par la suppression des demi-tons, ils évitent les trois 
secondes majeures consécutives. Cela ne veut pas dire pourtant que leur 
gamme soit satisfaisante pour des oreilles européennes '. 

Pour compléter la singularité de ce système musical, dont nous n'avons pas 
besoin de faire ressortir la bizarrerie, les didacticiens chinois ont donné aux 
sons de leur échelle pentatonale d'autres noms qu'à ceux de l'échelle chroma- 
tique, et les ont appliqués aux deux octaves de la flûte nommée (y, et à la 
voix de soprano, toujours en commençant par le grave. Voici ces noms, avec 
leur signification européenne : 

Ho. S^e. Cliang. Tché. Koung. Lîeou. Ou. Chang. tché. 

Ri. Mi. Sol La. Si. Ri. Mi. Sol. U. 

Leur écriture comprend sept caractères, et se trace de haut en bas et de 
gauche à droite. Ces sept caractères représentent l'échelle modale de fa, et, 
pour indiquer les octaves, ils les font précéder du signe /m ^. Les deux 
premières notes graves, ho (ré) et tée (mi), ont seules des caractères parti- 
culiers, sans doute parce qu'elles sont rarement employées. Le tableau sui- 
vant représente ces signes chinois, avec leur traduction dans notre notation. 
|1 donne la preuve que, théoriquement, les deux demi-tons étaient maintenus. 



^ 


jnt 


t. 


± 


n 


1 


Ho. 

». 


Sée. 
M,. 


ï. 
Fa. 


Chang. 
6W. 


U. 


Koung. 
Si. 


K 




a 


^G 


fi 


f) 


Fau. 


Ueon. 
(lé. 


Ou. 

m. 


ï-ii„. 
Fa. 


Cha^^io. 


TcW-jin 
La. 



Les signes d'intonation sont accompagnés des modiâcatifs suivants, qui se 
placent au-dessus du signe correspondant : 

y Doubler la durée de la noie. 

1^ Répéter ia note. 

!^ Jouer trois fois la note. 

■^ Jouer quatre fois la note. 

L Tenir la note eu trémolo. 

>^ Repos ou ûo. 

Une autre série de signes, à l'usage des tambours et des castagnettes, se 
place au côté droit des notes correspondantes. 

\ Frapper un cAté du lambour. 
O Frapper au milieu du tambour. 
^ Tambour et castagnettes ensemble. 
' Ambros, Geuhiekie der Mutik, I. i. Leipzig, 1871-1875. 
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Chez les Chinois, la durée des sons est peu vaiiée, parce que leur musique 
est toujours dans la mesure et dans te rythme binaires, qui sont simples et 
ne se combinent pas avec d'autres. La durée de chaque note est indiquée par 
la place qu'elle occupe et par l'espace qui la sépare de la note suivante. Cette 
durée est proportionnelle aux espaces. Le signe du son représente habituel- 
lement un temps, s'il n'est accompagné d'un signe accessoire. Placé sous la 
note, il en double la valeur. La diversité des modes que l'on s'est plu à dé- 
couvrir dans la musique de ce peuple' n'existe pas; aussi est-elle d'une mo- 
notonie désespérante. Les Chinois n'ont qu'un seul mode, qui est majeur. 

Nous avons dit que les Chinois traçaient leur écriture, et par conséquent 
aussi leur notation musicale, de baut en bas et de gauche à droite. En voici 
un exemple, reproduisant un air chinois, avec la traduction en notation 
européenne' : 




' 



yy Lieou.. 

5. Ou. . . 

y^ Lieou.. 
r Cbang. 

iou. .. 

^ Lieou.. 

I Kl>UD{[. 

^ TcW. . 
I Koung. 

Itîî Sée. . . 
I Koung. 
7} Tch^. . 
_t Chang. 
75 Tchë- • 
_t Chwg. 



Ce que nous venons d'énoncer sur la notation chinoise et sur la musique de 
ce peuple s'applique également aux Cochinchinois, aux Japonais, aux Coréens 
et aux habitants du Toaqain, qui sont de même origine, ont les mêmes pen- 



\ 



' Adrien de La Fage, Hiêloirt ie la mMttqne ttdt la dame. — Le P. Amiot, he. ett. 
* Pitàs, mur. eitè, L I, p. 6o. 
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chants et les mêmes mœurs. Cependant, il y a lieu d'espérer que les Japonais, 
avec leur amour excessif pour la musique, qu'ils cultivent presque avec pas- 
sion, joint à leur intelligence et à l'esprit progressif dont ils sont animés, fini- 
ront par modeler leur système musical sur celui des Européens, qu'ils imitent 
déjà en bien des choses, et qu'ils dépassent même à certains égards. 

Nous croyons qu'on ne lira pas sans intérêt l'air cochinchinois suivant, pour 
guitare à quatre cordes, avec la prononciation figurée des note» en annamite'. 

r 



On voit que la gamme annamite, comme la gamme chinoise, est incom- 
plète ; cependant, on connaît de ce peuple un air pour les enterrements, exé- 
cuté par deui ou trois flûtes, où les demi-tons diatoniques sont employés. 

De ce que nous avons dit, il ressort qu'en pratique, sinon en théorie, les 
Célestiais se servent d'une gamme composée de cinq notes, offrant trois se- 
condes majeures et deux tierces mineures, que l'on peut représenter ainsi : 

Ut. Ré. Mi. Sol. U. Ut. 



Ce que les Chinois cherchent dans la musique n'est pas la sensation pro- 
duite directement par les sons, mais les symboles que ces sons rappellent à 
leur esprit. Cette étrangeté explique, jusqu'à un certain point, pourquoi l'art 
musical est demeuré stationnaire chez eux, et pourquoi ils en ont borné l'em- 
ploi à quelques formules consacrées. L'examen des livres chinois traitant de 
la musique prouve qu'elle n'a pas varié depuis une longue suite de siècles. 
Arrivé, presque à son début, à un état de perfection très marqué, cet art n'a 
plus fait un pas, et ne peut progresser qu'en se transformant d'une manière 
radicale. Mais comment espérer le moindre progrès d'un peuple pour lequel 
l'immobilisme est ce qu'il y a de plus parfait ? 

' Cf. Michd ftic* Choigneau , &nit>entri de Hué, p. flio. Paris, 1867, 1 vol. in-8*. 
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LIVRE IL 

NOTATIONS DE L'ANTIQUITÉ GRECQUE ET LATINE. 



CHAPITRE PREMIER. 

HELLÈNES. 

Il esl permis de supposer, avons-nous dit, que Pythagore a rapporté d'O- 
rient le système musical qu'adoptèrent ses concitoyens de l'Hellade. Nous ajou- 
terons que le système chinois a la même étendue que le système immuable 
grec. Celte coïncidence, si elle n'est pas d'un poids capital dans la balance des 
arguments, est du moins curieuse, en ce qu'elle permet de contredire les 
historiens qui ont prétendu, sans preuves à l'appui, que les Grecs tinrent des 
Egyptiens leurs théories musicales '. 

De ce que Pythagore a résidé chez les prêtres d'Osiris et d'Isis, ouenacondu 
qu'il prit d'eux le principe de l'octave et les divisions des intervalles ; mais le» 
Indiens, comme les Chinois, connaissaient ce principe, et notre philosophe 
peut fort bien aussi avoir séjourné dans l'Inde, voire en Chine, car les données 
que Ton possède sur lui sont si vagues, que cette hypothèse n'a rien d'invrai- 
semblable; elle est moins étrange que celle qui le fait passer en Chaldéc 
pour y apprendre la science des Mages; elle n'est pas plus hasardée que celle 
qui l'envoie à Babylone, où il aurait eu plusieurs entretiens avec les pro- 
phètes Ëzéchiel et Daniel^, ^ous ne verrions pas alors pourquoi il n'aurait pas 
enseigné aux Grecs la notation des peuples orientaux, et cela avec d'autant 
plus de raison que les Égyptiens, selon nous, n'eurent point d'écriture musicale. 

Quant au système des Grecs, il n'est assurément pas originaire de leur 
pays; ce n'est pas un produit de leur sol. Les premiers habitants du Pélopo- 
nèse, les Pélasges incultes, grossiers, à demi sauvages, n'étaient pas en état de 
leur transmettre des règles musicales, encore moins une notation, puisque 
l'idée de représenter les sons par des signes ne se produit que chez les nations 
policées. Ce sont des étrangers venus de l'Inde, de la Perse et de l'Asie Mi- 
neure, ce sont les Phrygiens Hyagnïs, son fils Marsyas, et Olympe, les Thraces 
Linos, Thamyris et Orphée, qui importèrent la musique en Grèce. Nous 
croyons donc, sauf meilleur avis, que le système tonal hellénique est originaire 



' W. Cliappell. Thehittory ofttauie, art andicience, t. 1, p. ivui. Lonrfrev, 1876. 
' A. Leclerc, Bévue de nuitique ancienne et Himt«ni«, juillet 18&6, p. Aao. 
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de l'Inde, et peut-être de la Chine; les instruments grecs étaient d'origine 
asiatique, et nous admettons, avecFétis, qu'en musique rien ne leur appar- 
tient que l'on ne retrouve en Orient, et dans des conditions de supériorité 
qui les laissent bien loin en arrière. 

Sans partager l'avis de Perne ', qui fait remonter à quinze siècles avant l'ère 
actuelle l'établissement d'une écriture phonétique chez les Grecs, lesquels 
n'existaient pas eucora à l'état de nation , nous estimons qu'en descendant jus- 
qu'au vin° siècle avant J.-C., nous sommes plus près de la vérité. Mais avant 
d'aborder l'histoire de la notation grecque, il est essentiel que nous consacrions 
quelques lignes au système musical de ce peuple, en exposant brièvement les 
bases sur lesquelles reposait ce système, el sans la connaissance desquelles 
il serait malaisé de comprendre ce que nous aurons à dire sur sa séméiogra- 
phie musicale et sur cette du moyen âge. 



SYSTÈME GÉrtÉRAL DBS GRECS. 

Il est des auteurs* qui soutiennent que Terpandre de Lesbos (yaS avant 
J.-C.), auquel Pindarc attribue l'invention des tcolies, ou chansons bachiques, 
fut le fondateur du premier système musical grec, et cela parce qu'il aurait 
noté les intonations lyriques de tous les poèmes d'Homère. Il serait , par consé- 
quent, l'inventeur de la première notation hellénique (que nous ferons con- 
naître en son lieu); mais, bien que ce soit à lui, dit-on, que l'on doive l'établis- 
sement de ta musique à Sparte, il nous est bien difficile de le croire l'auteur 
de cette notation, parce qu'à son époque on n'en découvre aucune trace, et 
que tout se bornait à la pratique de l'art et à l'enseignement oraP. 

Aristide Quintilien* a fait de Pythagore le créateur du système de notation 
grecque, mais rien n'est moins certain. A ta vérité, la musique avait une part 
considérable dans la doctrine de ce philosophe, et rien n'empêche de fixer 
à l'époque où il vécut (vi* siècle avant J.-C.) la substitution d'une nouvelle 
notation à l'ancienne ; toutefois on n'admettra pas volontiers que les théories 
générales de ta musique des Grecs proviennent de lui, car il ne reste pas un 
seul vestige de ses écrits, et les ouvrages attribués à ses disciples immédiats : 
Théano, Ocellos, Timée et Philolaos, ne sont rien moins qu'authentiques. 



' Beeherche$ «ur U mutt^ut ancienne, dans la Bévue mutlcale, t. V. 

* KiDire autres Plolarque, De Mtuiea, c. m et \\. — Cf. enrai Histoire de la Utténtlure grecque, 
d'OlfriedMuner, traducdoorrançaieedeHiDebrand, t. Il, p. Ay.Psns, 186$. — Cf. encore Plularijue 
Ed. R. Volkmann, p. 64 (anDptatioDS du pau^e). 

' Bemhardy, Grundriu der griechiielien Litteratur, t. II. Halle, i836. 

' Dt Mutiea, lîb. I, ^ud iHâbomias, Anli^m nutiea auloret teptem, p. 38. Anuterdaro, i659.— 
Voir aussi Cbappei), Hiitory tff mtim , 1 1, p. loa. 
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Voici l'explication de ces noms, dont l'emploi n'avait lieu qu'en théorie, 
car, pour solfier, les Grecs se servaient, comme nous, de monosyllabes. 

.V^ siguifie la dernière corde à l'aigu ; 

Parant la voisine inférieure de la dernière ; 

Trite la troisième h partir de la plus aiguë; 

Parami»e la voisine de la mite ; 

Miu ta corde du milieu ; 

Liehanoi la corde touchée par l'index ; 

ParhypaU la voisine supérieure de ïhypate; 

Hypale. la plus grave ' ; 

Prailambanon^ne l'ajoiil^e. 

iri^ proslambanomène, dit Aristide Quintilien^, a été ainsi nommée parce 
qu'elle ne fait partie d'aucun télracorde et qu'elle est ajoutée en dehors de 
tout létracorde, pour que la mèse eût, au grave comme à l'aigu, une conso- 
nance d'octave, -n 

Mais, malgré son nom, le système parfait, avec ses quinze sons, ne satisfai- 
sant pas complètement les musiciens, on imagina un nouveau système, compor- 
tant dix-huit sons, que l'on appela syiième immuable. On l'obtint par l'adjonction 
d'un nouveau tétracorde inséré entre les tétracordes méson et diézeugménon. 11 
reçut le nom de tétracorde syn«»unenon, ou des Rconjointesn, et fut ainsi conçu: 

Trile Paranète Nèic 

Mèsc. tynemmënoD. synemménoo. ajneminénan. 



En fait, il n'y eut qu'un seul son étranger ajouté au système disjoint, le $i t> 
(trite synemménon), qui vint prendre ta place de la paramèse (st i|), exclue du 
système conjoint. 

Le système immuahle, ainsi appelé parce qu'il était composé de cinq tétra- 
cordes que l'on ne pouvait jamais changer (l'hypaton, le méson, le synem- 
ménon, le diézeugménon etl'hyperboléon), et qui se dilTérenciaient seulement 
par la conjonction et la disjonction; ce système fut donc institué en conjoint 
et en disjoint, mais son échelle oITre la bizarrerie de la double coïncidence du 
ai\> avec le » l|, dans l'octave aiguë pour le disjoint, du moins dans le genre 
diatonique. 

Les deux tableaux suivants en sont les types, et ils font voir que c'était tou- 
jours sur ta nt^ qu'avait Heu la disjonction ou la conjonction des tétracordes. 
La mèse, selon nous, devait être la corde principale du système, la tonique. 

' Les anciens ont placé longtemps Taigu en bas et le grave en haut; ils chantaient alors l'échelle 
en descendant, "t-wânf, c'est la plus haute en comniençont par le grave; mfnt, pour vsin;, c'est la 
plus basse en commençant de la même manière. 

' De Mimea, apvi Heibom., p. lo. 
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SYSTkMË IMMUABLE DISJOINT. 

Nèl« hyperbolâm'. 

Piranèle byperboléon. 







Proili mba nomèM. 



' Les iiolei! blanclies rt^régcnlent les sons stables îles Ulracordes ; les noires repi-^nlent )es sons 
iDuables, dent les cordes pouvaient être haussées on baissa , selon les exigences de la (onaliU^. 
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SYSTÈME IMMUABLE GOi\JOINT. 




Proalambanomine. 
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On se trumperait, cependant, si l'on croyait que les deux octaves du sys- 
tème immuable constituaient à elles seules l'étendue générale des sons admis 
parles Grecs; cette étendue pouvait être portée plus loin, fût-ce même jusqu'à 
six octaves, en considérant comme synonymes les dénominations de proalamba- 
nomène et de nèle hyperboléon, qui constituaient les deux termes opposés du 
système. Ainsi, pour étendre l'échelle à l'aigu, après la paranète hyperboléon, 
au lieu dédire «nète hyperboléon-n on disait cprmlambanomènen, et l'on recooi- 
mençait la série de l'échelle pour la double octave aiguë. Naturellement on 
faisait l'inverse pour étendre l'échelle vers le grave. Arrivé à la proshmhano- 
viène, on substituait à ce nom celui de nèle hyperboléon, et l'on continuait la 
série pour la double octave inférieure'. 

C'est évidemment cette substitution d'un nom à l'autre qui inspira aux 
mosiciens du moyen âge l'idée des mtianeet, de même que le système des tétra- 
cordes inspira celui des hexacordes. £n elTet, le premier fut conçu pour pou- 
voir s'adapter à la lyre à sept cordes, qui ne donnait pas l'octave complète, 
et la doctrine des hex-acordes naquit de ce qu'on ne voulut pas donner de nom 
au septième degré de la gamme. Nous reviendrons plus en détail sur ce sujet. 

Il y aurait beaucoup à dire encore sur te système musical grec, mais nous 
craindrions de trop nous écarter de la notation à laquelle nous avons hâte 
d'arriver. Néanmoins, nous tenons à ajouter encore quelques mots sur les 
modes et sur les genre». 



MODES ET GENRES. 

ft Le mode , dit Vincent ^ est le système des intervalles compris entre le son 
final et les autres sons employés dans la mélodie, indépendamment du degré 
absolu d'acuité et de gravité de tous les sons. i) Dans la musique moderne, 
nous n'avons que deux modes, auxquels on donne aussi, et assez improprement, 
le nom de tons: te majeur et le mineur. Les Hellènes en possédèrent d'abord 
^ept, savoir: 

i" Le Myxolydien mode de «'; 

a° Le Lydien ut; 

3° Le Phrygien ré; 

h' Le Dorien mi ; 

5° L'Hypolydien fa; 

6° L'Hypophrygien $oï; 

7° L'Hypodorien la; 

lesquels ont été conservés, sauf quelques modifications, dans le chant litur- 

' Cf. Gevaert,oucr. «V, t.l,p. i^S-iaË. 

' Réponse à F^tis, p. lo. — Voir auEsi, du niémo anleur, ?ioiiee tur troi» manutcrks grec* , relatifs 
àlamuiiq>ie,Am»\e»h'olieeietexlr. âa mautttcriuJt la Biblhti.dv roi, fie., (. Wl, a' partie, note A. 
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gique de T^glise romaine. Mais h Tépoq^ue d'Aristoxène (3&o ans avaût J.-C.), 
on en connaissait treize, et plus tard, ainsi que nous l'apprend Alypios 
(il" siècle), il y en eut quinze, ainsi dénommés: 



i' Lydien, 
9° Éolieu, 
3* Phrygien, 
l>° lastien, 
5° Dorien, 
6° Hypolfdien, 
7° Hypoëolien, 
8° Hypopbrygien, 



9° Hypoiastien, 
û" Hypodorien, 
1° Hyperlydîeo, 
3" Hyperéolien, 
3" Hyperphrygien , 
li" Hyperiaslieo, 
6° HyperdorieD. 



Les plus usités furent le lydien et Vkypolydim, que l'on peut assimilera nos 
tons à'ut et de fa. 

Le Genre, d'après les définitions des anciens auteurs, est le rapport dans 
lequel se trouvent mutuellement les sons dont se compose la consonance de 
quarte, nommée diatesmrw par les Grecs. C'est une manière de diviser le 
tétracorde. Les deux sons extrêmes d'un tétracorde étaient invariablement 
séparés par un intervalle de quarte juste; aussi ces sons étaient^ils qualifiés 
de stables onfxes. L'intonation des sons intermédiaires variait selon le genre; 
ils furent appelés moèt'/es ou variables. 

Il y eut trois genres : le diatonique, le chromatique et l'enharmonique. Ce 
dernier fut, dit-on, inventé par Olympe'. 

Le diatonique était ainsi dénommé parce que les cordes mobiles y attei- 
gnaient leur maximum de tension. Sur un instrument (lyre, cithare, etc.) 
accordé diatoniquement, on obtenait facilement les genres chromatique et 
enharmonique, en abaissant graduellement l'intonation des cordes mobiles 
pour les rapprocher du son stable inférieur. Voici un exemple du genre diato- 
nique dans un tétracorde mé&on, allant de l'aigu au grave : 



Pour obtenir le genre chromatique sur ce tétracorde,. il sufiisait de baisser 
la lichanos d'un demi-ton, ainsi : 



Mèse. LJchanM. Pailiypate. 

' OlTried Mnlier, Hitloire de la tittéralure grecque, toc. cit. 
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Si l'on voulait convertir ce tétracorde diatonique en tétracordc du genre 
enharmonique, on n'avait besoin que de baisser d'un ton entier la lickanos dia- 
tonique, qui se trouvait ainsi à l'unisson de la parhypate diatonique et chro- 
matique. On baissait aussi cette dernière d'un diésis enharmonique, ou quart 
de ton, que nous figurons ainsi <t, et les intervalles se succédaient de la sorte : 
tierce majeure, quart de ton, quart de ton ; comme : 

Tierce maj. Diésis enbar. Diësis enLar. 



Mèse. Lichanoa. PHrbypale. Hjfpate. 

, «Toute composition musicale prise dans la matière harmonique, dit 4ris- 
toxène', est diatonique, chromatique et enharmonique, n Cela est confirma 
par les exemples que nous venons de donner. 



NOTATION GRECQUE. 

La source principale pour la connaissance de cette notation est Alypius, 
sophiste de l'école d'Alexandrie, qui vivait au h' siècle de notre ère. Son traité 
intitulé Inlroduclion musicale^ est, pour nous, le plus ancien qui s'occupe de 
cette partie de l'art, laquelle semble avoir été peu en faveur chez les Aristosé- 
niens, sans doute par opposition aux Pythagoriciens. Aristoxène. le musicien 
par excellence [Mousikos, comme on l'appelait), a tout l'air de la dédaigner. 
Il dit que la notation, loin d'être le terme de la science musicale, n'en est 
même pas une partie ; il va jusqu'à gourmander les maîtres de ce qu'ils soc- 
cupent trop de cette branche d'enseignement. Nous ne rechercherons pas s'il 
eut tort ou raison; nous ferons seulement remarquer que si les autres théori- 
ciens grecs avaient pensé comme lui, nous serions bien embarrassés de savoir 
ce qu'elle fut chez les Grecs. irQue d'inexactitudes In s'écrie, avec raison, 
M. Gevaert*, «que d'erreurs nous eussent été épargnées si Aristoxène et 
Ptolémée avaient jugé convenable d'éclaircir leurs explications par quelques 
exemples notés ! d 

Nous avons avancé qu'un système de notation existait avant celui attribué à 
Pythagore. C'est Aristide Quintilien* qui en donne un exemple d'après les an- 
ciens. Cette notation, retrouvée par Perne dans le manuscrit d'Aristide Quinti- 

' Arckai, dans Meibom., !oe. eil., p. 19. — Voir aussi le Traité des éUmenli km-imniquei d'ArU- 
loxhte, traduit par M. Ch.-Em. Ruelle. Paris, 187t. 

' Eisagoffi moutikè, ms. de la BIbl. nation, de Paris, et dans Meihoni. 

' Hùlmre et théorie de la miuique daru Vanliqmté, i" vol. , p. ^g. 

* Dans un ma. de la Bibl. nation, de Paris, n° aâ5o, f* toi r\ — Voir aussi Perne, Recherches 
«ur la musique ancienne, dans le tome III de la Bévue mviieale, p. i'iS. 
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lien, a, comme l'autre, pour éléments les letlres de l'alphabet grec. ffDestinée, 
dit Fétis ', à indiquer les intonations par quart de ton dans la première oc- 
tave et par demi-ton dans la deuxième, elle se fait remarquer par l'ingénieuse 
simplicité de son système, -n Déjà était établie la division de l'échelle par tétra- 
cordes, et l'on avait combiné les signes pour ce système. En eflel, les dix sons 
par quart de ton de la première quarte (et que nous désignons toujours par 
le signe +) sont représentés par les dix premières lettres de l'aiphabel grec". 
Les voici : 



La notation de 
nique est celle-ci : 



1 deuxième quarte conjointe de cette échelle enharmo- 




La simplicité de ce système de notation est évidente, puisque tous les signes 
de la première quarte reparaissent dans la deuxième, et dans le même ordre, 
précédés d'un iota (i), qui les caractérise comme appartenant à cette deuxième 
quarte. Le signe qui la complète est le kappa (x), lequel va devenir caracté- 
ristique de la troisième quarte conjointe, comme on le voit ici : 



L'échelle cesse d'être enharmonique après la mèse; les quarts de ton dis- 
paraissent, ainsi que leurs signes, et la note caractéristique de la troisième 
quarte (x) ne s'ajoute plus qu'aux signes des demi-tons : S, $, v- La quarte 
est complétée par le lambda (X). 



' Histoire générale de la muttqve, 1. Ill , p. 1 06. 

'■ Fëtis (lit <jue ces lettres provCDaienl de l'olpliabet arehatqM grec. Nous croyons qu'il a commis 
une erreur, car dans le Dielioimaire des antiquités grecques et romaines, de Daremberg et Saglio, on 
ne Irouve comme archaïque que l'alphabet dérivant des lettres ph^nidenoes. Il nous paraît probable 
que les lettres de cette ancienne notation grecque ont éii empruntées à récriture cmrsive. Cette nota- 
lion, nous ie savons, est conteslée, notamment par M. Ch.-Em. Ruelle, qui soutient que ces lettres 
ne sont que le numérotage des signes de notation. Mais quelque respect que nous ayons pour l'opi- 
nion d'un helléniste aussi distingué que M. Ruelle, nous ne pouvons la partager, et nous croyons celle 
de Félis assez logique pour nous y rallier. Du reste, nous présentons cette notation sans voulinr l'im- 
poser, et laissons à de plus érudits que nous le soin de décider la question. 
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La quatrième quarte, caractérisée par ce lambàa, n'a plus que des demi- 
tons; elle se complète par la lettre mu (fi). Sa notation est celle-ci ; 



Enfin la cinquième quarte, caractérisée par le mu {(*), et incomplète du 
premier demi-ton, se note par 



Pourquoi celte notation, si simple dans son principe et conçue si ralion- 
nellement, fut-elle abandonnée pour celle qu'on attribue à Pythagore, avec ses 
anomalies? Nous ne saurions le dire, car les anciens auteurs gardent te silence 
sur ce sujet, et Aristide n'a pas complété ses renseignements. Ce qu'il y a de 
certain, c'est que A'alphabélique qu'elle était, la notation grecque devint, pour 
ainsi dire, arbitraire, et ses complications ont fait pendant longtemps le déses- 
poir des savants qui ont essayé d'en entreprendre l'étude. La faute en revient 
surtout à Alypius, qui, dans ses tables des quinze modes, dans la triade des 
genres diatonique, chromatique et enharmonique, a fait monter le nombre 
des signes représentatifs des notes au total fantastique de seize cent vingt !Ms\s 
Perne [loc. cit.) a démontré que ce nombre n'est qu'apparent, car ces signes 
ne représentent ttque des intonations déterminées qui se retrouvent dans tous 
les modes diatoniques d. C'est pour n'avoir pas fait cette distinction, c'est pour 
s'être laissé éblouir par la fantasmagorie des signes présentés sans méthode 
par Alypius, que Burette' a été conduit à la fausse conception de seize cent 
vingt notes. « Ces diverses modifications, dit-il, faisaient en tout cent vingt-cinq 
caractères différents, dont le nombre se multipliait considérablement dans la 
pratique. En effet, chacun de ces caractères indiquait plusieurs sons, suivant 
qu'on l'employait dans la tablature des voix ou des instruments, et suivant 
qu'il entrait dans celle de l'un ou de l'autre des quinze modes, variés chacun 
par les trois genres, et composés chacun de seize sons exprimés par dix- 
huit cordes: il arrivait de là que ces cent vingt-cinq caractères produisaient 
seize cent vingt notes. i> 

Cette conclusion est erronée : c'est la classification des signes par modes et 
par genres, qui a le grave inconvénient de les reproduire autant de fois que 
leurs intonations correspondantes reviennent dans les gammes. Le tableau 

' Diaerlalion tur la mélopée de l'ancienne musique, dans tes Mémoireê de l'Académie des iMcrip- 
tioM, t. V, p. 189. 
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suivant, où nous établissons les notes vocales communes à tous les genres, dé- 
montrera qu'il faut beaucoup en rabattre, et que l'on peut réduire au chiiTn;. 
déjà respectable, de cent trente-hvit le nombre de seize cent vingt signes. 

L'alphabet grec, composé de vingt-quatre lettres \ a été partagé entre les 
buit 8ons/o, «ii, ré, ut, si, la, sol, fa (F, e, d, c, b, a, g, f), en descendant 
de triade en triade, c'est-à-dire de façon que chaque troisième lettre désignât 
un ton de l'échelle fondamentale, chaque seconde ou du milieu, l'enharmo- 
nique du ton principal, et la première, l'exhaussement chromatique de n- 
même ton, ainsi: 

[A B r[A EZlH e ijK AMlNHOln P ClT Y*P[X V 

JFajf. Solb. Fa-I-Miff. Fa. Mi.|RéJt. Mi|i. Rë.]uiJt. Héiv Ut.|sit(. Ul. Sib.|utf. Sib- U-lsaiff. La(,. Sol.lFnrf. Sol - 

Ces huit sons' ne constituaient pas toute l'étendue de la notation grecque : 
nous avons fait voir qu'elle pouvait encore se prolonger d'une octave à l'aigu 
et d'une autre octave au grave. A la partie moyenne venait s'en rattacher une 
autre, exprimée par le même alphabet, mais tronqué et renversé, de A à T, 



IV PTll? F7|ri «.-[KVWlN rÇIU b 3| 
[ Mttf. Fo. Mi. I Réjf. Mib- Ré. | Utjt- ^éh- Ut. | Si». Ut. Si. | Lot). Si!^ La. j Soljt. U^. Sol. | 

Les six autres signes restants furent transportés à l'aigu, autrement dit ii 
la partie intermédiaire : 



Il JL * I )K A U I 

I lu if. Sif.. U. I Soltf. UK Sd. j 



Il est probable que l'extension de ces deux portions de l'échelle a di^ se 
faire en même temps; en tout cas, la partie intermédiaire a été établie avaiil 
la partie aiguë, car, sans cela, comment s'expliquer que ces six lettres soient 
venues, sans raison, se placer au milieu? La partie supérieure contient les 
lettres intactes de la partie moyenne, mais avec un accent ('), comme signe di- 
l'élévation d'une octave, jusqu'à l'O seulement: 

I A' B' r' I i' E' Z- I H' 6' I' I K' A' M' I N' =' 0' 1 
I Fajf. Sglb- Pb. | Mi jf. Fa. Mi. j Rë«. Hif,- Ri | Ut». tté|,. L'L | Sitf. L't. Si. | 

Enfin, plus tard, on ajouta les tons plus graves, qui contiennent l'alphabet 
tronqué jusqu'à \'Çi , mais autrement que dans la partie intermédiaire : 

j H }- -o I >K ^ ^ ) 

I Fitr- Solls Fa. I Mi)f. Fa. Mi. [ 
' Cr. Hngo ttienuiU), Stvdien zw Gesekichle dtr f/otentehrift , p. 7 et paitim. I.eipiig, 1878. 
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DaiLs son ensemble, le (ableau de la notation grecque se comporte ainsi : 

PARTIE AltiUë. 





Il hnl 








if "'"I 


HMp 


*^^ 


l"'"*!" 


Ite4"j|» 


1 A' B' r' 


A' E' Z' 
•3' J'C 


H' 6' r' 

>' V'<' 


K' A' M' 


N' =' 0' 



PARTIE INTERMEDlAinE. 



1 JL 



>K A u j 

A \ z \ 



PARTIE HOVENNE. 



Il o llu^ oU ^ o t,^ 



K A M 

2k iS n 



A E Zl 
-3 U c 



n P c 

3 « C 



*i /* v| 



PARTIE BASSE. 



V.P IVF 7\ li /» _ 
bLTHll-aïuE 



■X V w M r" 9 

H X h R U H 



ADJONCTiOn POSTERIELiRE. 




En voyant ces signes de notation accolés deux à deux, on pourrait s'étonner 
de cette dualité ; mais elle s'explique par ce fait, que les signes de la ligne 
supérieure sont ceux de la notation vocale, et que la ligne inférieure repré- 
sente ceux de l'instrumentale'. Cette dernière notation n'avait pas, comme 
l'autre, trois signes représentatifs pour un son de l'échelle diatonique ; un seul 
lui était attribué, mais contourné, mutilé ou renversé. Pas n'est besoin, 



' Voyez l'excellent tobleau de la Dolalion des sons mélodiques employés dans l'ancienne musique 
grecque, par notre savant confrère, M. Cb.-Em. Ruelle, insère dans son rapport au Ministre de 
l'instruction publique, dans les ArdUves àe» mimmt menâfiqw* el Uuéraire$, série 111, t. II. p. 53 1. 
Paris, 1875. 
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crovons-iious, de faire remarquer le vice radical de cette méthode, que l'on 
croirait imaginée par les théoriciens grecs pour apporter le plus d'obstacles 
possible aux progrès de la musique. 

M. Gevaert' croit que la notation instrumentale a précédé la notation vocale, 
et qu'elle fut de beaucoup la plus ancienne, li nous est impossible de partager 
cette manière de voir, par la raison que la séméiographie vocale est repré- 
sentée par les lettres droites et régulières de l'alphabet, tandis que l'instru- 
mentale l'est par les lettres retournées, couchées ou tronquées. Or nous ne 
pensons pas qu'il soit logique d'admettre que l'on se servit de ces dernières 
avant d'avoir d'abord employé les caractères de l'alphabet régulier. 

Westpbnl^ a cru que le système de la notation instrumentale fut introduit 
660 ans avant J.-C. par Polymnaste de Colophon; mais cette assertion est 
très discutable, car Polymnaste était aulèle, c'est-à-dire joueur de flûte, et il 
est manifeste que cette notation a été faite pour les instruments à cordes. Eu 
outre, Aristoxène affirme que les intervalles impairs étaient connus avant 
Polymnaste, et la notation de ces intervalles n'est devenue possible qu'après 
l'admission des lettres couchées et tronquées. 

Perne, qui a consacré une partie de sa vie à élucider le système nmsical 
des anciens Grecs, a prétendu (toc. cil.) qu'il est d'une extrême simplicité. Nous 
ne pouvons être de cet avis, car celte élude est, et a toujours été, très aride ; 
nous en avons pour garant Platon lui-même, qui veut ttque les jeunes gens 
consacrent deux ou trois années à la musique, rien que pour en apprendre leii 
rttdimenls-n. Perne, dans son engouement pour tout ce qui touche à l'antiquité 
grecque, est, comme Burette, tombé dans l'excès, mais en sens conti'aire : 
il réduit h quatre-vingt-dix le nombre des caractères que Burette avait porté 
à seize cent vingt. Nous avons établi qu'en réalité ce nombre était de cent trente- 
huit. 

Nous pourrions étendre bien davantage ce chapitre, en détaillant les signes 
de notation des quinze modes dans tous les genres; mais, outre que ce travail 
serait fastidieux pour le lecteur, il allongerait démesurément ce livre, sans 
utilité pour personne, puisque ce sont toujoui's les mêmes caractères alphabé- 
tiques, droits, couchés, retournés et tronqués, qui sont employés, et dont la 
signification ne diiïère que par la disposition du trope. 

Nous allons faire connaître maintenant le genre de notation du temps mu- 
sical et de ses divisions. 

Les Hellènes eurent diverses figures pour marquer le rythme, ainsi que les 
valeurs de silence. 

Leur unité rythmique, sur laquelle se mesuraient toutes les durées, s'ap- 



' Cf. Gevaert, ouvr. cité, I. I. p. ùai. 

■ Cf. Piolaïque, De .W«*. (WestpLal, S XVIi). 
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|iclait temps premier, et correspondait à noire croche. Les durées ptus grandes 
s'appelaient longues, et étaient de quatre espèces : 

t° La longue ordinaire, ou de deux temps, équivalant à notre 

noire (J), rendue par ce signe ^^ 

a" La longue de trois temps, équivalant à la noire pointée («•)• h ■. 
3° La longue de quatre temps, équivalant à la blanche (a). . . . ■ 
k' La longue de cinq temps, équivalant à J> J - - - 

Les parties de la mesure non remplies par des sons s'appelaient temps vides. 
Le silence le plus petit était te limina, ou silence bref. Il y en avait de cinq 
sortes, savoir : 

t" Le temps vide bref, ou silence d'un temps, équivalant à notre 

demi-soupir (1), ainsi marqué /^ 

3° Le temps vide long, ou silence de deux temp, équivalant au 

soupir (D TT 

3° Le silence long de trois temps, équivalant à fi ^ 

i" Le silence long de quatre temps, équivalaatà la demi-pause (j.). X 

5° Le silence long de cinq temps, équivalant à m X 

Lorsqu'une interruption un peu prolongée séparait deux parties d'un mor- 
ceau de musique, on l'appelait diastole, et on la représentait par deux points 
(:), ou encore par :||: . Nous ne devons pas oublier non plus de mentionner, 
parmi les signes de notation, \e point, qui servait à indiquer le temps fort ou 
frappé, appelé ihe'sis, pour le distinguer de ïarsis, temps faible ou levé. La 
titéxis se marquait en ponctuant ainsi la note (-i-); quant à ïarsis, elle de- 
nit'urait dépourvue de tout signe. 



SOLMISATION. 

Notre étude sur la notation hellénique serait incomplète si nous ne trai- 
tions aussi de la eolmisation des anciens Grecs, laquelle était étroitement liée à 
leur notation. Pour solfier, ils n'auraient pu faire usage des dénominations de 
leur échelle tétracordale, ni des noms de leurs caractères alphabétiques, ce qui 
tiùt été aussi peu rationnel que peu praticable. Ils songèi-ent donc à se servir 
de quatre voyelles pour correspondre à la quarte composant leurs tétracordes. 
i;t clioisireut ïalplui (a), Yéta (îj), Yepsilon (e) elYoméga (w), ainsi disposés: 

'>'^r r r ^ ^ ^ ^ ^E r r r r r f fj 
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Mais pour bien distinguer les divers modes d'articulation, ils combinèrent 
les quatre voyelles avec les consonnes tau (t) et nu (v). Voici comment ils sol- 
6aient le proscroutmos et Veccroiwms, figures détachées ' : 



FnF< FCFF 



F n F F < F 



Dans le port de voix ascendant [proïkpsis) et dans le descendant (ecfcpw), 
ce dernier perd son articulation. La liaison des deux notes s'indique, dans la 
notation grecque comme dans la nôtre, par un petit arc, ou liaison, que les 
Hellènes appelaient kyphmi. 



l-rrLLFFC CwoTT< CF^FIFVF 



Le proslemmaiismog (triolet ascendant) et Yeekmmaiismm (triolet descendant) 
se solfiaient comme suit : 



FCFF^F FnFF<F <n<<w< <C<<F< 

Au lieu du tau (t) on intercalait deux nu (vv) entre les deux sons princi- 
paux du mélismoK (X), ornement qui se transcrivait ainsi : 

FXF cxcvX^nxn <x< 

On solfiait ie eompmto» (+) par les mêmes syllabes, et on le notait de la 
manière suivante : 




' L'iaterpr^latioQ que DOua offrons ici est empruntée ii MM. Vincent et Gevaert. Fétàa en a donné 
UDe quelque peu difTâ^nte. Cependant, M. F^ix Clément [Méthode eomplèu de plain^kant, p. A) est 
d'un avis diflérent en ce qui loDche le proterotuToot , qui, selon hii, irconsistait en une Buccession di> 
trois notes, dont la seconde était plus basse qiieles deux autres, comme pare:(emp)e: la, »ol. In-. 
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Le lérétisme, composé des deux figures précédentes (x+), s'exprimait ainsi 
par la solmisation et par l'écriture : 




t;i'fTf frTr rl l LUrJT]JT3 i J i 



.nx H <X <F +F 



Ou se servait encore de plusieurs autres ornements pour le chant, mais les 
auteurs ont négligé de nous les donner; les précédents suffisent, d'ailleurs, 
pour que l'on se fasse une idée de la manière de solfier des Grecs. 



On nous permettra , pour conclure, de dire quelques mots sur ce que nous 
pensons de la musique des anciens Hellènes. Malgré toute l'admiration que 
nous inspire leur génie, nous n'hésitons pas à déclarer, en toute franchise, 
que leur notation était illogiquement conçue. Est-il rien de plus absurde que 
d'avoir imaginé des doubles signes pour les mêmes sons, par l'unique raison 
que les uns devaient servir pour les voix et les autres pour les instruments 1 
Quoi de plus embarrassant pour l'élève, et même pour l'artiste, que la multi- 
plicité de ces signes? Quoi de plus contraire au bon sens? Quelle compli- 
cation ne devait-il pas résulter d'une représentation des mêmes sons par 
plusieurs paires de notes différentes ? 

Les Gréco}dtres\ qui ne voient rien de beau en dehors de l'antiquité hellé- 
nique, ces fanatiques d'un passé que nous admirons et apprécions autant 
qu'il mérite de l'être, crieront au sacrilège en nous entendant soutenir qu'un 
peuple si raffiné, si intelligent, qui a produit des chefs-d'ceuvre dont les restes 
nous servent encore de modèles, avait imaginé un système musical absolu- 
ment imparfait, en dépît de son titre ! Nous n'en persistons pas moins à 
affirmer cette imperfection, et nous n'en voulons pour preuve que les quel- 
ques fragments de leur musique arrivés jusqu'à nous^. M. Gevaert lui-même, 
si favorablement disposé pour les anciens, si indulgent pour cette musique 

' Fortiage, Diu muttkalUche Syitem m leiner UrgestaU. Leipiig;, iSây, — Cf. aussi Sacdii, Delta 
iiatura e per/etione dell'antiea muâca de'Greei, eLc. Milan, 1778. 

' Ce sont trois mélodies vocales, ou hjranea h la muse Calliope el h Némësis, composées, dit-on, 
sous le règne d'Adrien (117-138 de l'ère chrétienne), par Denis d'Halicamasse et parMésomède de 
Crète. Cf. è cet ^ard Bellennann , Vie Hymnen det Dyoniiim vnd Metomede*. — Cf. aussi J.-G. Snlier. 
Allgem. Théorie der tehônen Kûiute, dritter Tbeil. Leiptig. 1793. 
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ille nous refusons toute espèce de charme, ne peut s'empéeher de re- 
connaître que ces productions «ne sont pas de premier ordres. Certes, pas 
même de second I a Ces hymnes, ajoute-t-il, ont, dans leur ensemble, quelque 
chose de raide et d'artificiel. -d Nous cherchons en vain à comprendre quel 
plaisir pouvaient éprouver ceux qui entendaient ces bouts de phrases sans 
suite, sans idée, sans variété, et d'une monotonie plus apte à provoquer le 
sommeil que l'exaltation. 

On en jugera par la reproduction que nous donnons d'un chant grec, dans 
le trope lydien, sur les huit premiers vers de la première ode pythique de 
Pindare, découvert par le P. Kircher dans un manuscrit du monastère de 
San-Salvador, en Sicile. Bien que toutes les recherches faites pour retrouver 
ce manuscrit aient été infructueuses, on ne peut douter de son authenticité ni 
suspecter la bonne foi du P. Kircher, car presque tous les savants qui se sont 
occupés de la musique grecque l'ont accepté. Nous reproduisons d'autant plue 
volontiers ce morceau qu'il servira d'exemple pour la notation hellénique*. 

iTirre rure lureiM lei Me 

4V,-J-J' i Jj i .i.riJ J i Jr-J^ i Jjj i j ^s^ 



\pvoi - a ^p-ftiy^, k - «dA-X» - voi mai l - o- nXa-ni - fuuv aiv-èi - xov Moi- 

ere r irrei rei er mi m 



à — yi.a - tas dp - -(i. 



CHOEDR AVEC LA CITHARE. 
V HZ N V < 




' Le texie grec est tel que le donne Kircher dang sa Muturgia umvertaU* (L I,p- 5ii), mais l'in- 
terprélation en notation moderne est celle de Fëtis [Himoire de la musique, t. Ill, p. 946). que noue 
avons proférée, parce qu'elle nous semble la plus vraie et le plus logique. 
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MéBons-nous des sornettes que l'on nous raconte sur les surprenants effets 
produits par cette musique, et qui ont été acceptées avec tant de complai- 
sance par les didactïciens des siècles passés ; ne croyons que sous les réserves 
les plus expresses à ces manifestations, à ces transports d'enthousiasme qu'elle 
aurait éveillés', à ces accès de fureur quelle aurait excités, et à ces sentiments 
de calme et de bien-être qu'elle aurait amenés par un simple changement de 
mode^ L'imagination des Grecs, nous le savons par leur mythologie, s'est 
donné libre carrière dans le domaine du merveilleux; elle était portée, par 
son essence même, à tout exagérer, et à considérer comme surnaturelles les 
choses les plus simples. Ce que l'on nous apprend de Tyrtée et de sa magique 
influence sur ses concitoyens s'explique naturellement quand on réfléchit que, 
dans l'art hellénique, le contenu poétique avait une prépondérance marquée 
sur la mélodie et l'harmonie, s'il nous est permis de nous servir de ce dernier 
mot en tant qu'il se rapporte à la mélopée grecque. Aristote ne considérait la 
musique que comme « l'assaisonnement -n de la poésie. Ce mot même de poésie, 
chez les peuples de l'Hellade, ne doit pas être pris littéralement comme équi- 
valent de versification ; il signifiait aussi composition musicale, et s'appliquait 
fort bien à un morceau de chant dont l'auteur était à la fois le musicien et le 
poêle. 

Examinons leurs instruments, ces mesquines lyres à sept cordes, ces ci- 
thares étriquées sans manches ni touches, ces primitives flûtes à trois trous 
qu'il fallait doubler au moyen d'une sorte de muselière pour en obtenir l'oc- 
tave; comparons-les à l'opulente variété d'instruments que possédèrent les 
Orientaux, et nous reconnaîtrons que les Grecs, si remarquables en d'autres 
genres artistiques, ont été, de tous les peuples de l'antiquité, les plus mal 
partagés en ressources propres à la culture de la musique. 

Assurément les Grecs ne sentaient pas la musique de la même manière 
que nous, et il faudrait être dépourvu de bon sens pour vouloir juger leur 
art en le comparant avec le nâtre; mais notre raison se refuse à croire que 
leur insipide mélopée, réduite à elle-même, ait ému profondément les audi- 
teurs. 

' Cf. Joho VVallis, Ou the strange effecls reported qf miuic informer iimet. Londres, 1698. 

■ BureUe, Où l'on fait eoir que /« merveilletix ejfeU attribués à la musique des anciens ne prouoeitl 
point qu'elle fut aussi parfaite que la nôtre, danj les Mémoires de l'Académie des inscr^tions et beUes- 
lettres,t. V, p. i33. 
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CHAPITRE II. 

LATINS. 

La doctrine musicale des Grecs fut aussi celle des Romains. Antérieurement 
à l'arrivée des artistes grecs à Rome, on ne pourrait pas dire que l'on ait 
professé l'art musical en cette ville. Les Romains, dédaignant le domaine ar- 
tistique, qu'ils ne comprenaient pas et regardaient comme trop au-dessous 
d'eux, l'avaient abandonné aux Grecs ; ils ne se doutaient pas que leurs des- 
cendants en tireraient leur gloire la plus durable. Le génie hellénique, de son 
côté, vint en quelque sorte se rajeunir, se retremper à Rome, oii il finit par 
se rendre nécessaire à la vie publique ; à côté de lui il ne resta point de place 
pour un art romain, pour un art national. 

Il devait en être ainsi : comment ce peuple de guerriers, comment ces 
esprits grossiers, qui ne rêvaient que guerres et conquêtes, auraient-ils con- 
senti à consacrer quelques instants du jour à l'étude de la musique 1 L'asser- 
vissement du monde n'était-il pas un idéal plus séduisant, plus fascinateur, et 
l'extermination de peuples entiers une gloire bien autrement enviable? Tant 
que dura la République, au moins jusqu'au temps de Pompée et de César, 
Rome s'inquiéta peu de savoir lequel, du système de l'octave ou de celui 
des tétracordes, était le meilleur; ce n'est qu'après l'avènement d'Auguste 
à l'empire, ce n'est que quand le luxe et les babitudes de bien-être et de 
jouissance qu'il traîne après lui eurent envahi le monde romain que l'on eut 
la fantaisie de cultiver l'art musical. 

Mais déjà le système immuable grec s'était établi en maître dans toute l'Ita- 
lie, et les musiciens romains ne firent aucune difficulté d'accepter une théorie 
toute préparée, et de l'adapter aux idées et au goût de leurs concitoyens. La 
complication et les anomalies de la notation hellénique devaient cependant 
choquer des esprits aussi positifs, et quoiqu'ils eussent été obligés de s'y sou- 
mettre pour pouvoir se servir du système entier, ils le sîmpliGèrent peu à peu. 
Les ckroai, ou nuances, furent abandonnées les premières, puis vinrent les 
modes, qui demeurèrent bornés au lydien et à l'hypolydien ; enfin on réduisit 
les genres au seul diaionîqtte moyen, le plus usité depuis fort longtemps, et que 
l'on considérait comme le plus normal. Ce nom lui avait été donné par Ptolé- 
mée' parce que, disait^il, vce genre tenait le milieu entre le diatonique tendu 
et le diatonique mou, où les cordes mobiles ou intermédiaires du tétracorde 
étaient le plus relâchées». Bref, la notation grecque, assez répandue encore 



' Glaudii Plolemsi Harmonieonim Ubritrts, t. Il, p. 1. Édît. Wallis, Oxford, i68o. 
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au commencemeiit du ii" siècle de notre ère, tomba en désuétude et cessa d'£tre 
comprise vers le milieu du iv*, puisque Gaudence' en parle comme d'une scimee 
archéologique. «Les anciens, dit-il, se servaient de termes spéciaux pour leurs 
dix-huit sons, et de signes qu'ils appelaient note», n Boèce(5a9 de notre ère) dit 
à peu près la même chose ^ et Cassiodore, son contemporain, n'en parie pas'. 

Mais si les Romains rejetèrent la notation grecque, par quoi la rempla- 
cèrent-ils? Car il est certain qu'ils en eurent une. Fut-ce par des lettres ou 
par des signes graphiques? Ici les opinions sont très partagées*, et cette ques- 
tion a été l'objet de longues disputes et de controverses passionnées entre les 
érudits. 

On a voulu que Boèce ait inventé la notation par les quinze premières 
lettres de l'alphabet romain , parce qu'il relate cette notation dans son traité 
de musique ; maïs Boèce n'eut aucunement l'idée de réformer la notation exis- 
tante à son époque, et il nous l'apprend lui-même lorsqu'il dît «qu'il se gar- 
derait bien de changer quoi que ce soit à l'autorité des anciens'v. Du reste, 
Boèce connaissait d'autres caractères musicaux, puisque son livre contient un 
chapitre intitulé Dénomination des notes musicales par les lettres grecques et latines^, 
et qu'il explique , par ces mêmes lettres latines, (f après les anciens, des exemples 
de musique grecque. Cette opinion fut aussi celle de Burney\ qui dit trque 
Boèce ne semble s'être servi des lettres romaines que comme de simples 
marques de référence dans la division du monocorde, et mm comme de notes ou 
de caractères musicatixii. Cette notation existait donc avant lui. La voici avec 
sa signification musicale : 



Ce n'était donc pas une notation nouvelle, et Boèce lui-même n'y attachait 
pas grande importance, car, pour lui, la signification de ces signes variait selon 
la nature de la proposition à établir. Tantôt l'intervalle AB se rapporte à un 
intervalle d'octave, tantôt à un intervalle de quinte, de quarte, et même de 
demi-ton. On a, par conséquent, eu tort de donner à cette notation la quali- 
fication de boe'cienne, de même qu'on a eu tort d'appeler grégorienne celle 
qu'aurait adoptée saint Grégoire le Grand, au siècle suivant, pour noter son 

' Introductio kartmmca, apad Hàbom. , t. 1. 

* Boetii De instllutione muMcœ liltri ¥. Édit Gloréan, Bâie, 1750. 

' Sulier, Altgvmeine Théorie der xhôKH Kûntte, part. 111. Leipiij^. 1793. 

* \iBceDzo Ga\i\ei, Dialcgo délia nuuicaantiea e modema.Floreace, i58i. 

' Nos vero cavemu$ aliquid ab anti^îtalis auctoritate trannertere (lib. IV, ch. 1). 
° Mutiearum per grœcat et lalina* litunu nolantm nunct^atû) (tib. IV, cb. m). 
' A gênerai hittory 0/ mutie, t. U , p. 3 1 . 
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antJphonaire, et qui n'aurait été que celle de Boèce pcrfectionoée. A en croire 
le F. Kircher, le P. Martini, Gerbert, Mabillon, Burney, Hawkins, et beau- 
coup d'autres qui se sont copiés sans plus s'inquiéter de la vérité du fait, ce 
pontife, après la réforme liturgique qu'il opéra, et l'introduction qu'on lui 
attribue, sans plus de fondement, des huit tons authentiques et plagaux de 
l'Église ', aurait choisi les sept premières lettres capitales de l'alphabet romain 
pour représenter la première octave de l'échelle des sons, et les mêmes lettres 
minuscules pour l'octave supérieure, comme ici : 



Cette opinion, en elle-même, n'aurait rien que de très plausible, car si 
saint Grégoire avait voulu substituer le système des octaves à celui des tétra- 
cordes, il était naturel qu'il cherchât des dénominations aux divers sons de 
l'échelle, et la notation par lettres alphabétiques avait, certes, ses avantages. 
11 n'en fut cependant pas ainsi. On ne peut nier que, depuis le pontificat de 
Grégoire le Grand , cette notation par lettres n'ait été en usage ; mais en est-il 
l'auteur? N'en préféra-t-il pas une autre? Est-ce là ce qu'on doit entendre 
par ce que le moine d'Angouléme appelle la nota rotimna'^l Fétis le soutient, 
n attendu, dit-il, que les neumes n'auraient été introduits en Italie que vers le 
vni* siècle, après l'invasion des barbares n. Mais Félis a rencontré de sérieux 
contradicteurs qui soutiennent, au contraire, et par des argumentations très 
concluantes, que les neumes étaient connus à Bome longtemps avant saint 
Grégoire, que c'est bien là ce que l'on appelait la nota romana, et que c'est en 
neumes que le pontife a noté son antiphonaire'. 

M. Gevaert* ne partage aucune de ces opinions, et doute que saint Grégoire 
ait connu une écriture musicale quelconque. 11 en conclut que son œuvre 
consista simplement à faire un choix parmi les chants traditionnels, à régler 
leur usage et en prescrire la propagation par l'enseignement oral. Que telle 
ait été l'intention de ce pape, il serait difficile d'en douter, puisque son bio- 
graphe, Jean Diacre (x' siècle), rapporte qu'il compila, pour l'utilité des 

' ChacuQ sait que saint Ambroise, ëvêque de Milan au I?' eiâcle, passe pour avoir invenlë lea 
quatre premiers tons, dits authenti^uet, de l'Eglise. Saint Gr^ire y aurait ajouté les quatre autres 
tons, ditsp^awE. 

' . . . TribiiiiqM antiphonariM saiKti Gregorii qm» ipte notaveral kotS komanî. 

' Le lecteur curieux de connaître en détail cet intéressant débat devra consulter les auteurs sui- 
vants: le P. LambUlotte, An^fkmùrt dt taint Grégnm , copie do ras. de Saiol-Gall ; Tbéod. Nisard, 
Études «vr ïe* œmemu* notationi de l'Europe, \ S&S-i 85o ; De Goossemaker, Hiiloire de l'harmonie 
ait moyen ége, i85i; Fétis, Hiitoire générale de la mutique, t. IV ; le P. Aus^â Schubif^er, Spici- 
l^ien, 1876. 

' Omr. eilê, t. I, p. ^87. 
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chantres, un antiphonaire en forme de eenton, ce qui signifie nn livre de chant 
composé de morceaux pris dans diverses liturgies ; mais il n'est pas moins vrai 
que saint Grégoire écrivit, ou fit écrire, son antiphonaire, qu'il le nota, qu'on 
îe suspendit devant l'autel de saint Pierre, pour que l'on pût y recourir chaque 
fois que s'élèverait une difficulté dans l'exécution d'un chant, et que cet anti- 
phonaire existait encore à l'époque de Jean Diacre. 

Or comment saint Grégoire écrivit-tl son antiphonaire? De quels signes 
ï'est-il servi? De lettres! s'écrie Félis. De neume$! répliquent ses adversaires. 
L'un et l'autre peuvent avoir raison, quoiqu'en bonne logique on ait le droit 
de prétendre que le pape dut nécessairement préférer un système séméiogra- 
phique connu de tout le monde, et cette connaissance présuppose une certaine 
antiquité à ce système, surtout à une époque où les rapports entre les peuples 
n'étaient ni faciles ni prompts. Du reste, il n'est pas possible de nier que la 
notation neumiuiqve ait été la première dont l'Eglise ait fait usage. Il est, par 
conséquent, rationnel de supposer que saint Grégoire s'est servi des neuraes, 
car cette écriture n'a pu avoir qu'une origine romaine; c'était bien la nota 
romana du moine d'Angoulême, auteur anonyme de la Vie de Charlemagne et 
de la Chroniqm carbvtngienne^. Ces neumes, agrégats de signes musicaux, ont 
pu certainement être modifiés, avec le temps, par les Goths, les Saxons et les 
Lombards, après qu'ils se furent répandus et installés en Itahe; mais ces 
peuples barbares, illettrés et grossiers, qui n'avaient point d'écriture, ne les 
ont certainement pas importés en Europe, et il a fallu toute l'ingéniosité de 
Fétis pour trouver une explication permettant de leur en attribuer l'invention. 
Le nom même de newne, qui dérive de pneunM ou 7i^??ui (souille, respira- 
tion), conclut contre l'opinion de Fétis, et Otlfried, moine de Weisembourg, 
qui vivait au ix' siècle, et fort à même de se prononcer avec connaissance de , 
cause sur cette question, dit que ses compatriotes fine faisaient pas usage de 
l'écriture dans leur propre langue *d. 

Nous ne croyons pas davantage à l'hypothèse de M. Gevaert', que l'écri- 
ture neumatique et la théorie des huit tons ectJésiastiques soient d'origine 
byzantine et n'aient pénétré en Occident que vers le vin* siècle. « Vers cette 
époque, D dit le savant directeur du Conservatoire de Bruxelles, <rune foule 
d'artistes, clercs et laïques, proscrits et forcés de quitter Byzance à la suite 
des décrets de Léon l'isaurien (796) abolissant le culte des images, se ré- 
pandirent en Italie, etc. ; -n puis il termine en afiirraant que les neumes ne 
commencèrent à se montrer en Italie qu'au vin* siècle. H est vrai que les plus 
anciens manuscrits que nous possédons aujourd'hui, et qui contiennent des 
signes neumatiques, ne remontent pas plus haut ; mais est-ce une raison assez 

* Vita Caroli magni per monacvm camolni EagoUtmmnt, dans DucbesDe, HUt. frime., L. II. 
' Unm icript«r<B in propria liiigua non habere. 
' Ouvr. citi, L I, p. à38. 
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péretnptoire pour soutenir que les neumes n'étaient ni connus ni en usage 
en Europe avant celte époque? Oserait-on affirmer que l'on ne retrouvera 
plus àe documents datant des premiers siècles de notre ère, qui pourraient 
renverser l'opinion que nous discutons? Poser la question, c'est la résoudre. 

Sous les empereurs romains, le peuple cultiva beaucoup la musique. Ne 
sait-on pas que Néron se faisait gloire de son talent musical et qu'il recher- 
chait avidement les applaudissements de la foule? L'installation à Byzance 
du siège de l'empire, après le triomphe définitif du christianisme et l'anéan- 
tissement du paganisme, attira dans cette ville de nombreux savants grecs et 
romains, lesquels peuvent fort bien y avoir fait connaître les signes neuma- 
tiques, la nota romana, qui fut adoptée en principe par les églises orientales 
pour la notation de leurs chants liturgiques. Aucun document, il est vrai, 
ne vient appuyer ce que nous avançons ici; mais ceux qui ont soutenu le 
contraire n'en ont pas davantage à invoquer; comme nous, ils raisonnent par 
voie d'induction, et leurs hypothèses n'ont pas de bases plus solides que les 
nôtres. A quoi bon, d'ailleurs, chercher des origines que rien ne justifie ni 
n'explique? La notation d'un système de musique ne doit-elle pas être en 
rapport d'origine avec ce système? Est-il raisonnable de supposer qu'un sys- 
tème musical d'origine occidentale a pu être lié à un système de notation 
d'origine orientale ou septentrionale? Nous ne le pensons pas. 

Nous pouvons maintenant aborder l'étude de cette notation, qui a donné 
tant de tablature (sans jeu de mots) à ceux qui s'en sont occupés, et dont la 
compréhension n'est pas plus facile aujourd'hui qu'autrefois. 

«La traduction des neumes en notation moderne, ^ dit Coussemaker, oITre 
«des difficultés telles, qu'on aura toujours la plus grande peine à les résoudre 
d'une manière complètement satisfaisante '. d 

«Langue mystérieuse,^ dit à son tour Fétis', r objet d'effroi pour tous ceux 
qui ont essayé de se livrer à son étude, -n 

«Très inférieure, dit-il encore', aux notations des églises grecque, armé- 
nienne et abyssinienne, dans lesquelles le ton de l'antienne ou de l'hymne est 
toujours indiqué par un signe, et dont les caractères acquièrent, par ce moyen, 
des significations déterminées, la notation neumatique ne peut, par aucun 
moyen qui lui appartienne, faire connaître au chantre le point de départ ou 
la tonique, d'où doit dépendre la signification de toutes les figures de neumes. 
Si, du moins, les signes étaient toujours rangés avec ordre à des degrés pro- 
portionnels aux divers intervalles compris dans la gamme, on aurait pu, par 
de certaines considérations de relations tonales, deviner le mode, et dès lors 

' Hucbald, moine dt Saint- Amand, et set traités de musique. Douai, i84i , in-8'. 
' Bégumé philosophique de l'histoire de la musique, dnas le premier volume de in Biographie univer- 
selle des musiciens, i" édition, p. i65. 
' Hist. génér. de la mus., t. IV, p. 3o6. 
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la lecture du chant fût devenue possible ; mais le travail des copistes était Tait 
souvent avec né^igence, car, dans la plupart des manuscrits, les hauteurs re- 
latives des signes manquent de précision et les formes ne sont rien moins que 
correctes, -n 

C'est à cet illustre musicologue, c'est à Fétis que revient l'honneur d'avoir 
ravivé et remis au jour, il y a plus d'un demi-siècle, l'importante question des 
notations anciennes, si intéressantes pour l'histoire de la musique. S'il ne l'a 
pas résolue au gré de tous, il a, du moins, donné le branle au mouvement 
fécond qui a produit les travaux de MM. Kiesewetter, Danjou, Nisard, Gousse- 
maker, Raillard, Tardif, etc., que nous mettrons à contribution pour expli- 
quer, si faire se peut, ce que fut cette notation. 
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LIVRE IIL 

LA NOTATION DEPUIS SAINT GRÉGOIRE JUSQU'AU XI» SIÈCLE. 



CHAPITRE PREMIER. 

NOTATION NEDHATIQUE. 

Neuma, dans la basse latinité , signifie émission de voix, ce qui porte à croire 
que le signe musical ainsi dénommé représentait mu groupe de sons qui devait 
se chanter d'une seule respiration. Jean Hotby, musicien an^ais du xiv* siècle ', 
dit que nie n«uni0 est un ensemble formé d'autant de notes que la voix peut 
facilement produire de sons (Tun seul souffie.-n Les neumes étaient donc une 
manière abrégée de représenter les sons musicaux, en un mot, une séméiogra- 
phie cursive, ou plutôt une siénogrf^kie. Guido d'Arezzo, dans le prologue ryth- 
mique de son anliphonaire {regulœ rythmicœ), le conflrme par ces vers : 



Causa vero breviandi oeumoe soient fieri, 
Quœ si curiose Gant, habentur pro lîtleris, etc. 

Ce sont des caractères hiéroglyphiques que l'on rencontre dans une foule 
de manuscrits, à partir du viu* jusqu'au xui' siècle. Par leurs positions, ils 
devaient rendre sensible au chanteur le degré du son, et, par leurs formes, 
lui indiquer le mouvement vers le grave ou vers l'aigu. Depuis le vm' siècle 
jusqu'à la fin du xii*, les neumes ont été la notation exclusive de toute l'Eu- 
rope , aussi bien pour la musique profane que pour les chants de l'Église. Nous 
avons le regret de ne pas penser comme M. Gevaert [hc. cit.), ni comme le 
P. Anselme SchubigerS que, ((contrairement à l'écriture neumatïque essen- 
tiellement vocale et ecclésiastiqm, la notation alphabétique ait été imaginée 
pour la musique profane et instrumentale i). Par contre, nous abondons dans 
le sens du Rév. P. dom Joseph Pothîer, bénédictin de l'abbaye de Solesmes^, 
qui dit que ((la notation alphabétique est proprement et exclusivement didac- 
tique. i) Elle n'a pas été créée pour remplacer les neumes, pas plus que les 
neumes n'ont été inventés pour lui être substitués ; ce sont deux manières 
différentes de traduire les sons musicaux, qui ont existé simultanément, cha- 

' Il est amplement question de cet auteur au livre V, cbap. ii. 

' Spkiiegien, 1876. Le P. Schubiger manque dans la A'(^iipAr>un(Wrte//e iJeimutinV)!*, de Fëlîs. 

' Lit mélodie* grégùricnnu d'après la li-adiiion. Tournay, 1 880 , in-â°. 
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cune avec son caractère propre et son but spécial ; elles ont pu utilement se 
compléter l'une par l'autre. La méthode de notation par les sept ou quinze 
premières lettres de l'alphabet est une véritable notation chiffrée, principa- 
lement propre aux ouvrages didactiques. Et de fait, nous ne voyons pas que 
l'on en ait fait usage autrement que dans les écoles et pour les lécoles. 

Les neumes, au moins pendant deux ou trois siècles, ont servi aux deux 
genres de musique, et nous l'affirmons avec d'autant plus de certitude qu'il 
existe encore des chansons de cette époque notées en neumes, ainsi que nous 
le ferons voir plus loin. Les neumes se sont implantés en France, en Italie, 
en Allemagne, en Angleterre, et il est facile de voir qu'ils proviennent tous 
de la même source. Pendant leur existence de cinq siècles, ils se sont modi- 
fiés, et ont, comme toute chose en ce monde, subi des transformations suc- 
cessives. 

L'élément principal, celui qui sert de base à tout le système des anciens 
neumes musicaux, est le ^omi. Un autre élément, presque aussi essentiel, i'ao- 
cent, lui fut ajouté : l'aigu pour marquer l'élévation de la voix, ou Varsis, et 
le grave pour en marquer l'abaissement, ou thésis. Le circonflexe, accent 
composite, formé du grave et de l'aigu, en devint le complément naturel; 
mais c'est le point qui fut l'élément générateur par excellence de la notation, 
la note, en un mol. De lui a été formé le mot contrepoint, simple contraction 
de puneium contra punetum. Bref, c'est le prototype des notes dont nous nous 
servons actuellement. Le chapitre xiv de la Musica disciplina, d'Aurélien de 
Réomé', est d'une haute importance pour démontrer que les accents ont été 
les générateurs des neumes. Dans l'introduction de ce chapitre, oi!i il traite de 
la manière d'interpréter le chant du Gloria pairi, il ne se sert que des expres- 
sions d'accent grave, aigu et circonflexe [gravis et acutus accentus et circumjlexio). 

La définition du point a été nettement exprimée dans un manuscrit du 
XI" siècle, cité par Th. Nisard^ oii l'on trouve ces mots: «Que sont les neumes ? 
Les neumes sont des points. Combien de points font un neume ? Deux , ou trois , 
ou cinq, etc.^.i) N'omettons pas une remarque essentielle: c'est que, chez 
les auteurs médiévistes, neume a une double signification. Comme signe de 
notation , ce mot a été le plus souvent employé au masculin pluriel ; s'il devait 
signifier la récapitulation du ton des antiennes, ou I'euaoub, on le mettait au 
féminin singulier. 

Les neumes musicaux, dont la signification individuelle parait être connue, 
mais non la signification relative entre eux, sont formés de signes représentant 
des sons isolés, et par conséquent simples, et de signes représentant des groupes 

' Voir ce nom au livre III, chap. iit. 

' Isolations du moyen âge, dans la Aroue areliéologique, g* année, p. 37g. 

' Quid etl neoma? Neoma lunt puncli. — Quanti pmcti faciaiil itnam neomam? Duo tel très, 
quinque, etr. 
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de sons, et eonsécjnemment compotes. Les neumes simples fondamentaux, selon 
l'expression de Coussemaker', sont le point, marquant l'abaissement de la 
voix, et la virgule [virga, virguîa), qui en marque l'élévation. Le neume com- 
posé fondamental était le cUvus ou clivis, pour indivis ou incHnis, représentant 
à la fois l'élévation et l'abaissement de la voix, que l'on marque par l'accent 
circonflexe. Comme cet accent pouvait être grave et aigu, selon que le pre- 
mier son était plus élevé ou plus bas que le second , il y en eut de deux sortes : 
le clivu$ et le podatus, ou pes. En résumé, la virgule représentait l'accent aigu ; 
le point, l'accent grave ; le clivus et le podatus, l'accent circonflexe. C'est de la 
combinaison de ces signes entre eux que sont dérïvi^s tous les autres neumes. 

Les accents graves ou a^us constituent, dans le langage, une espèce de 
modulation, dont l'intonation proprement musicale n'est, pour ainsi dire, 
qu'un développement. Ce rapport, qui existe dans les choses, se remarque 
aussi dans les noms : accent {accentns) veut dire « chant b [adcanlus). De plus, 
comme le font observer plusieurs auteurs, les accents sont nommés tttons'n 
[toni, tenores), et c'est aussi le nom que l'on donne aux modes de la musique. 
Rien n'était donc plus naturel que de se servir, comme on l'a fait, des mêmes 
signes pour marquer les accents et pour noter les mélodies. 

Le premier des tableaux que nous allons donner est tiré d'un manuscrit 
ayant appartenu à Fétis, et qui fait partie aujourd'hui de ceux de la Biblio- 
thèque royale de Bruxelles. 11 a pour titre: Breviarium de mnsica, et, quoique 
sans nom d'auteur et sans date, on peut légitimement le reporter au xi^ siècle. 

PREMIER TABLEAU DE NEUMES. 



EptaphoDus _/* 

Strophicus ^^ 

Punctum >v 

Virguîa ; 

Poirectus ■^ 

Oriscus v^ 

Cephalicus /^ 

Clivis ^ 

Quilisma ^^ 

Podatus ^^ 



Scandicus -Ç''' 

Salicus ■^\'^ 

Oimacus /f ^ 

Torcalus •»^ 

Ancus ^ 

Pressua } /v». -w 

■ ( major. .^^T^ 

Non pluribus utor neumarum siguîs, 
as qui plura refingis. 



Les deux suivants ont été donnés par le P. Lambillotte, dans sa Clef des 
méloM^ grégoriennes^. On remarquera qu'ils renferment les mêmes noms que 
le précédent, qu'ils sent rangés dans le même ordre, et que les signes ne dif- 

* Hùtoire de Pharmonie au mot/en âffe, p. 171. 

* Appendice à M transcriptioa de Mnl^onniretie saint Croire. Bruxelles, 18A7, etParis, i85t, 
p). X. 
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fèrent pas sensiblement. Les quelques vai'ïétés qui régnent dans les formes de 
ces signes sont le fait de l'incurie ou de l'ignorance des copistes. 

DEUXIÈME TABLEAU DE NEUMES. 

KXTHtIT D'un MINUSCBIT DU MONASTÈHI DI HURBltCB. 

.... y 



Epiphonus ^ 

Strophicus yf 

Punctus — 

Virguia f 

PorrecluH ^^ 

Oriscu* *) 

Cephalicus /^ 

Clivis /^ 

Quilistna „^ 



Podatiu 

Scandicus 

Salicus ,w» 

Ciimacus /•. 

Torcuiua ^ 

Adcus '} 

_ t mÎDor yy 

Fressus { . ^ 

( major /> — 

Non pluiibus utor. 



TBOISIEHB TABLEAU DE NEUMES. 

EXTKAIT D'CN MtltVSCBiT DU VATICAN (xill* SIÈCLE). 



EptapbonuB ^/ 

StrophicuB )}> 

PuDclus ^ 

Virguia f 

Porrectus ^ 

Oriscus jj" 

Cephalicus /*f 

Cliïis -7 

Quilisma .-viW' 

Podatus ^ 



Scandicus ;' 

Salicus ^^ 

Ciimacus -7 

Torculus ^^^ 

Ancus -^ 

t tnioor /? 

s I -^-^ 

( major ^ 

Non plurîbus utor iieumarum signis, er- 
ras qui ptura refingia. 



Le suivant est dans Gerbert', qui l'a tiré d'un manuscrit du xiv^ siècle, 
détruit, en 1768, dans l'incendie du monastère de Saint-Biaise (Forêtr-Noire), 
dont lui, Martin Gerbert, était prince-abbé. Avec ce tableau, le lecteur aura 
sous les yeux des exemples des xl^ in% xiii* et xiv* siècles, qu'il pourra com- 
parer entre eux. Les trois tableaux qui précèdent ne contiennent que seize 
neunies chacun, celui-ci en a quarante. Nous devons dire, avant d'aller plus 
loin , qu'il y a huit ou neuf tableaux neumatiques trouvés dans des manuscrits 
d'époques et de provenances différentes ; peut-être en découvrira-t-on encore 
d'autres. Ceux que l'on connaît offrent un grand intérêt pour l'histoire de la 
notation neumatique par la comparaison de leurs signes, des noms de ceux-ci 
et de leurs nombres. On trouvera tous ces tableaux dans Coussemaker^ et 
dans Fétis*. 



' De eanttt et muxic 
i77Vl. Il.lab. X,D' a. 

' HxMtoire de l'harmonie au mojfi 
' Hûl. gén. dt k mus., t. IV. 



a prima eeclesiœ wlate usqtie ad prœseiu lemptu. Typis San-Blas 
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QUATRIEME TABLEAU DE «EUMES. 

EXTRIlIT D'UN HANUSCBIT DU HONASTÈRB DB SAi:4T-BLA18E (xIT" SIÈCLE ). 



Scandicus ^ 

Salicus / 

ClitnacuB /-. 

Torculus Jl 

Ancus p 

PeaUfonus f 1 f 

Stroficus j/ 

Gnomon < 

Porrectus ^ 

Oriscus "j/ 

Virgula J 

Cephaiicas c/V' 

Ciivis y- 

Quil'sma ^^^ 

Podatus ^ 

Pandula ^J^ 

Pionosa ^ 

Guitresis )^ 

Tramea ^ 

Cenis ^ 

Proslambanoméiion .... /%■, 

Trigon '« 



Ygon l) 

TetrarduB -p) 

PeatadicoD ffir,, 

Trigonicus q/^ 

FraDculus T^ 

Orix ^; 

Risticus ^ 

Gradicus % 

TragicoQ , probablement 

Tëtragicon -ê- 

Diatessus ^ 

Hippodicus yj 

EioD g: 

CeDton y)^ 

Agradatus ^f^^ 

Atticus W^f) 

Astulus ^ 

„ \ minor ?) 

Fressus J . .» 

( major iy) 

Non pturibus utor neumnc sigois, erras 
qui plura refingis. 



Dès la première vue, on jugera que les différences dea signes sont bien 
plus sensibles ici que dans tes tableaux précédents; il en est même dont il 
serait impossible de trouver l'origine. Nous pourrions multiplier ces tableaux 
séméiologiques, mais ces exemples nous paraissent devoir suffire pour l'in- 
telligence de celte notation. Les signes des trois premiers tableaux sont ceux 
que l'on rencontre le plus fréquemment dans les livres de chant ecclésias- 
tique du moyen âge. Toutefois, il en a existé un plus grand nombre, et le 
Brevitaium de mvsica, dans un chapitre intitulé : De nominibus neumarum, en 
donne une liste de cinquante-cinq, mais sans les accompagner de leurs figures. 
Un tableau publié par te P. LambiUotte, d'après un manuscrit du xii* siècle 
provenant de l'abbaye d'Ottenbourg, en Souabe, contient la même liste avec 
tous ses signes. Nous reproduisons ce tableau à la page suivante , à cause de 
son importance historique, en faisant observer qu'à tous ces neumes composés, 
indiquant des mouvements de voix ascendants et descendants, s'ajoutaient 
encore les douze autres signes fondamentaux qu'on a vus dans les tableaux 
précédents. On voudra bien remarquer aussi que c'est toujours le point et la 
virgule qui jouent les rôles principaux à mesure que s'augmentent les signes 
de cette notation. 
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, 


Bipunclum 
Tripunctun 




. 




V 


Subpuitcli 










Apostropha 




y 






» 






Tristropha 




m 








g- . . 




)) 










prepuDclis. . . 


9 




prebipuncUs . . 


.:; 




subbipUDClis. . 


K 




conbipunclis. . 


:;: 




pretripunctia. . 


•7 




sublripuuclis. . 


): 


Vir^a.... 


cODtripuDctis . 


:)\ 




prediatessaris . 


i? 




subdiatessaris . 


)\ 




condiatessaris. 


h\ 




prediapenlis. . 


1) 




subdiapentis. . 


n 




condiapenlis.. 


/M 










prepunclis. . . 


./-^ 


Gutluralis 


subpunctis . . . 
conpuDctis . . . 




Fiexa 




j 


Fiexa.... 


strophica .... 




resupina 


>L> 



CINQUIEME TABLEAU NBUHATIQUB'. 
Plexa sinuosa . . 



/ subbipunctis 

I quassus 

I quassus subbipuDc- 



tis. . 

flexus 

flexus resupinus. . 
stratus 



flexus strophicus . . 

flexus prebipunctis. 

semivocalis ut co- 

nexus 

Emivocalts 

Emivo- j prepunctis 

calis ( prebipunctis 

Quilisma 



Quilis- 



prepuDCte . . . . 

prebipuncte.. . 

tripuDCte 

prediatessare. . 

prediapente.. . 
' conpuncte. . . . 
Isubbipuncle.. . 

Ifleium 

I resupinum. . . . 

semivocale. . . 



•fi- 

C/B 

J^ 
C 

•c 
•c 



Fétis donne encore d'autres tableaux de neumes en caractères plus mar- 
qués, plus forls, ressemblant à l'écriture gothique, et qu'il appelle noïofton 
lombarde. Nous ne possédons pas assez d'autorité en cette matière pour affirmer 
que Fétis s'est trompé; tout ce que nous pouvons dire, c'est que nous nous 
rangeons plutôt du côté de Kiesewetter, lequel s'est exprimé ainsi* ; 

«La plus ancienne forme connue de la noUi romana, ou neumes ainsi dé- 
nommés {particulièrement ceux de l'antiphonaire de Saint-Gall), manque tota- 
lement chez Fétis. Mais sa prétendue notation lombarde n'est autre que la nota 
romana, marquée en traits plus énergiques et plus ornés ; elle n'appartient pas 

' II peut éive ÎDt^ressant de comparer à ce tableau celui , contenant cent six signes de neumes , qu'a 
donné le D'' Hugo Kiemann, dans ses Studien tw Geschiehte der Pfoteiuchrift , pi. X[I, extrait d'un 
codex de Bsmon appartenant à la Bibllolbèque de Leipzig (Paulin, i âga , fol. 98"). 

' Dans ['Allffemâne muiikalitehe Zeilung , i838, n° 36, note. Veher die Lebentperiode Franco'», elc, 

p. 37a Ct/NUflOt. 
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aux siècles qui virent le royaume lombard, et est analogue à l'écriture que 
l'on a appelée latino-lombarde, a 

Dom Joseph Pothier confirme en quelque sorte cette opinion '. L'Allemagne, 
selon lui, fut le pays privilégié 3« caractère gothique, qui y subsiste encore au- 
jourd'hui; les neuraes y furent écrits avec plus de rigueur, plus de logique et 
de ténacité que partout ailleurs, selon tous les principes de ce genre d'écri- 
ture. En France et en Italie, les livres du moyen âge sont aussi écrits en lettres 
gothiques, mais généralement avec plus de souplesse et de liberté; et en ce 
qui concerne les neunies, nous devons remarquer une différence dans la ma- 
nière dont la plume est posée pour les tracer. En France et en Italie, comme 
en Allemagne, la plume a le bec élargi; mais en Allemagne, le bec de la 
plume a sa largeur posée obliquement, tandis qu'en France et en Italie, il de- 
meure dans la position verticale, ce qui donne de l'épaisseur aux traits hori- 
zontaux et un délié assez Gn aux traits verticaux. 

Au xui' siècle, les répons, offertoires et communions furent simplifiés dans 
le chant, et leurs longs passages, vocalises sur une seule syllabe, considéra- 
blement raccourcis. Il s'ensuivit qu'une partie notable des neumes précédents 
disparut de la notation, et on les oublia. Donner leur interprétation et leur 
traduction en notes modernes n'est point chose facile. Th. INisard et l'abbé 
Raillard, qui ont longuement étudié cette question, prétendent que l'interpré- 
tation des neumes tr ne présente aucune difficulté r ; mais nous devons dire que , 
selon nous au moins, ces auteurs ne nous en ont pas facilité la tâche, comme 
ils paraissent le croire. Th. Nisard, nous ne savons pourquoi, n'a pas achevé 
le travail qu'il avait commencé sur ce sujet", et le traité de l'abbé Raillard^ est 
trop peu clair pour une étude aussi compliquée. L'explication musicale la plus 
satisfaisante que nous ayons trouvée sur cette matière est celle de Fétis*, que 
nous avons cru devoir adopter en partie. 

Après avoir cité le point et la virgule, Fétis dit que deux signes de cette no- 
tation sont les indicateurs des mouvements de voix formés de deux sons, l'un 
ascendant et l'autre descendant. Le premier est le podatus et le second le cHvis, 
que nous connaissons déjà. Le podatus, nommé aussi pes (pied), est une liga- 
ture de deux noies ascendantes indiquant un mouvement de voix vers un point 
plus élevé, comme : 



Le clivis (pour incUnvt), appelé aussi Jlexa, est l'inverse du podatus. Son nom 

' Le» mélodiet grigorieniie» telou la Iradition, \i. Sa. 

' Eludes «ar Im ancienne» noliitiont de t'Earope, diins la Revue flrclwoloffi'jue , t. I\, tSô'i. 

' EapliealioH des aeutnet, ou aneient signe» de notation musicale. Paris (snns dnlc). 

* Hùtoire générale de la musique, l. IV, p. 33^ el suie. 
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vient du grec xkivof niDcliner, descendren, etfexa a la même signification. 
De là le terme inflexion (de voix). On le note ainsi : 



Le porrectu$f Yoriscus, Vancus et le torculia sont des neumes de trois notes 
en un seiil signe. La signiiication du porreclus est celle de trois notes ascen- 
dantes, comme : 



L'oriscm en est l'inverse. Exemple : 



La première de ces trois successions de ïortscu» est plus parliculièrement 
celle de Yancue. 

Le torculus se présente sous plusieurs aspects dont les significations sont 
diO'érentes. On le traduit par 



Le scandicus et le cHmacus sont des signes de mouvements diatoniques as- 
cendants et descendants. Leur effet est celui-ci : 



Sranilicus. Clini 

Le $irophicus représente quatre notes liées sur une seule syllabe. Exemple : 



Les mouvements de voix du trigomciii peuvent se traduire de la manière 
suivante ; 

Vepiphonus, le cephalicas, le quilisma, Yancm et les deux pressus étaient les 
signes d'ornement de la notation neumatique. 
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Vepiphimw, ainsi que son nom l'indique, était un ornement aux intona- 
tions plus élevées que le son de la note à laquelle il s'appliquait, à peu près 
comme : 



Le cephalieus était l'inverse de Vepiphonwi. Sa petite note devait être des- 
cendante. Ces deux signes sont ce que Gutdo d'Arezzo, dans le prologue de 
son antiphonaire, appelle des notes liqueseentes. C'est pour cela que, plus tard, 
ces deux neumes reçurent le nom de plique, parce qu'ils indiquent que la voix 
doit être, en quelque sorte, pîiée, avec cette difCérence que l'un est ascendant 
et l'autre descendant. C'est le port de voix, ou encore ïappoggtature de notre 
musique. Donc, une note liquescente est un son qui monte ou qui descend par 
degrés insensibles, en diminuant graduellement d'intensité. Quand nous trai- 
terons de la musique Ggurée, nous reviendrons sur la plique, car elle y a 
occupé une place non sans importance. 

Le quilisma avait deux traductions, que voici : 



L'abbé Raillard dit [loc. cit.) que l'effet produit par le quilitma devait res- 
sembler au roulement du tonnerre(\), ou, mieux encore peut-être, au roucou- 
lement de la colombe {\\). Nous ne nous chargeons pas de mettre d'accord ces 
deux comparaisons. 

Les prewi* sont des trilles. Le prei$us était la vox tremula dont paHent les 
auteurs du moyen âge. La véritable signification du p'eê»u$ tninw était celle-ci : 



Quant au pressus major, c'était le trille proprement dit, que l'on peut 
rendre ainsi : 



L'ancus était l'inverse du quiltsma : 



Le iptUuralis, signe de chevrotement (on voit que celui-ci date de loin), est 



7. 
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la rt'îpétifion acci^Ién'ic d'une même noie en coniraclant le gosier. Son effet 
peut être ainsi représenté : 



Les ligatures, dont l'usage était plus rare que celui des autres signes, furent 
u nombre de trois : la pinnnsa, la pandula et Vltypodiciis. 
La piiinosa jieut se rendra par 



exactement comme le strophiciis. 

La pandnla, dont le nom vient de pondus (courbé), ressemble, quant à sa 
forme, au cepbaUnis, mais le mouvement ascendant de voix qu'il indique 
diffère de celui-ci en ce que la note ascendante n'est pas un ornement sans 
valeur de temps, mais une note réelle. 

L'hi/jindinis était rarement employé. Il devait présenter la forme mélodique 
suivante : 



Nous avons vu que l'élément le plus simple de tous les neumes était le point. 
Le quatrième tableau neumalique nous dit que deux points inclinés à droite 
s'appelaient bisùcus; ils étaient les signes de deux notes ascendantes. Gradicus 
était le nom donné à trois points disposés de la même manière et indiquant 
ti'ois sons ascendants. Les quatre points placés dans la même disposition ont 
l'eçu le nom de Irngicon, ou plutôt de Ictra^ficon, car le premier ne veut rien 
diie, tandis que, par ses doux premières syllabes, iétragicon signifie quatre. H 
y a lieux figures de cinq points, qui sont le diatessus et Yexon. 

Le cinquième tableau ncumatique nous montre que deux points s'appelaient 
liiiniiictiim ; trois points, Iripunrdtm; quatre points, snhpuncte. Il en était de 
même pour YapoHiruphe, ou pressus; le mineur s'appelait bisiropka, et le ma- 
jeur, ou apostrophe triple, Irislropha, De même aussi pour la virga (virgule) : 
double, elle prenait le nom de bivirgis; précédée d'un point, elle s'appelait 
prepunctis; de deux points ascendants, prebipuiiclis ; suivie de deux points des- 
cendants, elle recevait le nom de mhbipunclh; précédée et suivie de ces deux 
points, contripuncti». Cela signifiait que deux notes brèves ascendantes étaient 
suivies d'une longue plus élevée, et qu'à celle-ci succédaient deux brèves des- 
cendantes. Trois poinis ascendants suivis de la virgule ])lus élevée s'appelaient 
virga prelnpiincli», etsî la virgule élail suivie de trois points descendants, son 
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nom était siiblripunclts. Vtrga conlripunctis signifiait que la virgule était pré- 
cédée de trois points ascendants et suivie de trois points descendants. On avait 
donné des noms analognes aux virgules, qui, précédées de quatre points, 
s'appelaient virga predialesseris ; suivies du même nombre de poiots, subHiales- 
seris; précédées et suivies, condialesseris ; précédées de cinq points, prediapentis ; 
suivies de cinq points, subdiapenlis; précédées et suivies, condiapentis. 

Le pes, ou podatus, s'appelait pesjlexm quand son extrémité supérieure s'a- 
baissait ; et si le trait descendant se relevait pour indiquer un deuxième mou- 
vement d'ascension, i) prenait le nom de pes fejcus resupmuê (pied fléchi et 
redressé), et pouvait représenter les diverses successions de notes que nous 
donnons ici : 



On ignore comment s'interprétait le pes quassus (brisé). Le pes stratus (cou- 
ché, renversé) s'exprimait peut-être ainsi : 



Quant au pes sînuosus, son nom indique que l'on devait l'interpréter à peu 
près de cette manière : 



Toutes les modifications que présente le quilisma du cinquième tableau ne 
sont que des additions à l'ornement du chant représenté par le neume lui- 
même. 11 n'en est pas ainsi pour les points qui se combinent avec lui, car ils 
représentent des notes réelles dont la valeur de temps est déterminée. 

Au commencement du présent chapitre, nous avons dit un mot des trans- 
formations auxquelles les neumes furent sujets pendant les cinq siècles de leur 
existence; il est bon de les faire connaître. 

L'iiistoire de ces transformations peut se diviser en trois périodes princi- 
pales, que nous nommerons : primitive, transitoire et définitive. 

La première, ou primitive, dont nous ne pouvons, jusqu'à présent, du 
moins, faire remonter l'origine plus haut que le vni'' siècle, mais qui doit cer- 
tainement lui être antérieure, finit vers le x" siècle. Pendant cette période, les 
neumes sont écrits au-dessus du texte, sans lignes ni clefs. La position d'élévation 
ou d'abaissement des signes ne paraît pas avoir été le principe absolu et dé- 
terminatif de l'intonation; aussi leur lecture ofl're-t-elle la plus grande dilli- 
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cullû, eu égard surtout au peu de soin que mettaient les copistes à les bien 
placer. A mesure que des améliorations se produîsii-eat, les neumes primitifs 
perdirent de leur vogue, mais ils nVn furent pas moins employés encore par 
les routiniers, ou, comme le dit Jean Cotton', par des clercs ignorants et 
grossiers (a iitsticani$ et incullis cîericis). 



EXEMPLES NEUMATIQUES DE LA PREMIERE PERIODE. 



Ode de Koëce, tirée d'uD manuscrit de la Bibliothèque nalioDale (n° i \hh). 

DU Ylll' lU IX' GIBGLE. 

^rî^x.xx2.\:s 

y lt«. xxfidëf 

S * '■ V- 

î rÂzt-if Am^ffof■ 
X IpcdSmofpiAUXv-- 



Ostfnde nobit, du graduel de SaÏDt^Gatl, connu sous le nom d'Antiphonaire de laint tîrégoirf. 

tX' SIÈCLE. 

•'■ ,' /'■ * '"« 

^ /-.-'' ■• . .. - / 
ui »m & fj.lurti.re' •^ 

tu um. »,/' 

^ j, .A. ^ -VH > v^- -^ ••-. ^ ••-■j#. 

nobtf ' 



' Ephlola Jukatini* ad Fulgenlivm ; dans Gerberl, SeriplortM eeelesiasllci de munka sacra pofii- 
xiinum, etc., f. Il, p. sSo. 
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Chant en l'honneur d'Otton III, sur l'air appela Modus Ollinc, tire d'un manuscrit 
de la bibliothèque de Wolfenbullcl (Aug. 8). 



Ainwf cefAT ^>ttc awy /ne-mctinf-reteîV 
,^ ^ < y ^ s. ^ * ' li "^ ' ^ 1 ' 

}fiâ ^mccUûcac pÂUno cafû (uhtto fnHSirnxt^ 

La seconde période, dite trwmioire, commence avec le s" siècle pour Unir 
au xui'. C'est alors qu'apparaissent les neumes à points Bupayosés. Cependant, 
l'application de ce principe de hauteur respective, qui était déjà un grand 
progrès, n'était pas exempte d'erreurs, en raison de la négligence et surtout 
de l'ignorance des copistes. De là, des incertitudes, des hésitations chez les 
chanteurs. Pour obvier à ces inconvénients d'une gravité incontestable, on 
imagina de tracer au-dessus du texte une ligne parallèle, gravée à la pointe 
sèche dans le vélin, pour servir de point de repère aux notateurs, afm de 
maintenir les signes dans une position de hauteur exacte, et d'indiquer aux 
chanteurs une note invariable, rectificative de l'inlonation. Alors aussi se pro- 
duisirent les premières applications des lignes coloriées ou noires, ainsi qu'on 
le voit dans les manuscrits du xn" siècle; parfois on y rencontre deux lignés : 
une rouge et une jaune. Il y eut nécessairement beaucoup de tâtonnements 
au début, et les copistes s'efforcèrent d'enchérir les uns sur les autres; il ne 
paraît pourtant pas qu'ils aient pensé à la pluralité des lignes qui devaient 
constituer la portée et donner au système musical une clarté que l'on ne soup- 
çonnait pas. Raoul de Tongres', écrivain ecclésiastique du xiv"^ siècle, dit que 
la notation des neunaes sur des lignes coloriées était encore en usage de son 
temps à Milan, mais il ajoute que l'on n'employait plus ce procédé dans les 
églises romaines depuis i a 70. 

Guido d'Arezzo lit faire un pas considérable à l'art musical avec les amé- 
liorations qu'il apporta à son enseignement, et dont nous rendrons compte 
dans un de nos prochains chapitres. Les neumes musicaux, ou gtiidontens, ainsi 
que les appelle Jean Cotlon, marquèrent une nouvelle ère de progrès qui 
devait donner des résultats inespérés; aussi e.st-il facile de comprendre leur 
triomphe rapide, car, par ce moyen , qui indiquait distinctement les intervalles, 
toute erreur devenait impossible, et la lecture des neumes était rendue assez 
facile pour qu'un enfant, au bout d'un mois (comme le dit Guido dans sa 
lettre à Théobald, évèque d'Arezzo). pAt déchiffrer, à première vue, un chant 
inconnu. 

' BadutJu»dtRiw>,Detan. Tvngreaê i De Canonum obten: , pTftp.ii,apudHiUorpitim, Dedk.f^iu. 
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EXEMPLES NELMATIQUES DE LA DEUXIBHK PÉRIODE. 

Mira Ifge, à deux parties, tir<! d'un manuscrit de la Bibliothèque nationale (n" 1 13(|). 

Il' SIÈCLE. 

.'■■'..'?'■ 

1rr^^~^_ • ., - 7— 

' ' ' 7 ♦ ' 



Ltiuiles eriiris , tir^d'un manuscrit de ia Bibliothèque royale de Bruxelles {ancien fonds hVtis). 

m' SIÈCLE. 

c 






'"" dubcfcrucifâuolLtttîbe fcâCttw- 






tiofquicrucif «>:«Uattt (fçciali a,l<xisA>ul<e 



tnelof nragîtt ce lof dulcè liguil<ïulcidgntt' 



-^^' 
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Verhvm bonum, h deux parties, tiré d'un maDUBcrit de la bibliothèque de Douai. 



COHHBNCEMRKT DU Xlir SIECLE. 




■Çt œïidwe «)iy maiw filu- ^ir#*^ T'^^'l *"* f»^^'*» ^"5^ 
La fin du xiei" siècle marque le commencement de la période dite â'-fuiiirr. 

EXEMPLES NEUMATIQUES DE LA TROISIEME PÉRIODE. 



AgmufiU virginh, k deux parties, tiré d'un manuscrit de la bibliothèque de Lille (n° 9^). 



^ 



:i=^ 



*3f 



fct 



=ï 



:® 



V ^ -1 



Çfnu* fiU uiigmis ^imi lap 



^ 



i^ 



^:^^ 



^^ 



^F^^ 



frm ïjominiS'TOftîiarans pjrfin. 



lums ta fcî peut miferère nobis- 



aiumstafcïçi 
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CtiaDSon à uae voix, lirëe d'un manuscrit de la bibliothèque de Cambrai. 

IIV" SIÈCLE. 



±&= 



afirtoanhUdo Ci 
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ixnRleaa.(irt<^an) 



C&tx 



^ 



-^ 



:',iiy::i 



t 



cbï [cm larim ifs lamoîm iKleô les te fi tut 



^ 



^ 



hS 



Uroféc.flunfKlitjKrt'&çafliê&itq'ferntcft' la 



I "1 1 ■ N*1 I" 



pfltTÉCiÏÉiittlc&cfdpfiâunioliljietie^âl^ /ïfatâvw 



^ 



£^ 



^ 



^ 



r^uee ca-ta 



c Alpes tTK7tf U fi flccîiïC qpïaTnblVflWuee ca.ta. 

La transformation de la séméiologîe du plain-chatit est alors complète, dit 
Th. Nisard [loc. cit.), et n'offre que de légères différences avec celle qu'em- 
ploie maintenant encore la liturgie catholique. Elle a donné naissance d'abord 
à la notation noire de la musique mesurée, puis à ta notation blanche, el enfin 
à la notation actuelle. 

Au xv* siècle, nous verrons l'art musical se bifurquer en deux systèmes : 
celui du plain-chant actuel et celui de la notation de la musique proprement 
dite. 
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CHAPITRE IL 

NOTATIONS DES ÉGLISES ORIENTALES. 

Nous ne resterions pas dans la vérité historique et chronologique si, avant 
de continuer l'histoire de la notation au moyen âge, nous ne parlions d'abord 
de celle des églises grecques et orientales, dans lesquelles Fétis a cru voir 
les restes de la notation musicale de l'antique Egypte. Nous avons déjà dit 
que nous étions contraires à cette idée, car, selon Coussemaker {loc. cit.), tout 
porte à croire que les Arméniens ont emprunté leur notation aux Occidentaux. 
Si cela est, comme nous sommes autorisés à le supposer (puisque saint Jean 
Damascène l'attribue à Ptolémée) ', pourquoi les autres églises orientales n'au- 
raient-elles pas fait de même ? 



LITURGIE GRECQUE OU ETZANTIKE. 

Saint Jean Damascène, ou de Damas, qui vivait au vin* siècle, passe pour 
avoir été le grand réformateur de la liturgie de l'élise grecque, et pour avoir 
composé une grande partie du chant de celte é^ise. En quoi consista sa ré- 
forme ? C'est ce que l'on ignore ; mais il est probable qu'il fit abandonner 
l'ancien système grec, dont la simplicité ne convenait pas au génie oriental, 
pour le remplacer par le chant surchargé d'ornements, particulier aui peuples 
de ces contrées. Ce serait donc ce système de chant orné, proscrit par saint 
Grégoire en Occident, que saint Jean Damascène aurait précisément appliqué 
à son église pour en rendre l'usage plus facile aux fidèles qui y étaient accou- 
tumés. On lui attribue un traité de musique ecclésiastique renfermant l'expo- 
sition des signes de la notation en usage dans les livres de chant de l'église 
grecque, dont Gerberl a publié le texte". Villoteau^ en a donné une traduc- 
tion française avec la signification des signes en notation européenne. 

La tonalité des chants de cette église est, comme celle du plain-chant, di- 
visée en huit tons , partagés en quatre authentiques et quatre plagaux. Chacun 
de ces huit tons est indiqué par un signe particulier dans les livres de chant. 
Nous en donnons le tableau : 



TOUS AUTHEMTlQtlBS. 




Lydieo. Phrygien. 

V" rt 





' Tzetzes, Die allgrUehitche Mvsikin der grieekiêeheit Kirekc. 187a. 

* De eoHtu el nauiea xaera, etc.. I. Il, pi. VIIL 

' De l'étal dt la miuifue en Egypte, etc., L XIV, ji. 38o. 
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T0!!8 PLÀGitIX. 

Hypodorien. Hjpoljdien. Hjpophrjigien. Hypomiiolydien. 

4ïi *r^ 7' .*^^^ 

La tonique du premier tx)n authentique répoad à notre nu, et la Gnale 
aussi; mais on la rencontre parfois un ton plus bas. La tonique du deuxième 
authentique est ré et la QnaJe/atf. La tonique et la finale du troisième tombent 
sur le sol, et celles du quatrième sur le la. La tonique des tons plagaux se 
trouve une quinte au-dessous de celle des authentiques. 

H y a aussi quatre tons moyens, ainsi appelés parce qu'ils tiennent le milieu 
entre les authentiques et les plagaux. Leur usage est beaucoup moins fréquent 
que celui des huit autres. 

De même que dans le plain-chant, les tons du chant ecclésiastique grec 
ont des neumes qui servent à les faire reconnaître. Nous les reproduirons. 

La gamme de chacun des tons grecs se compose de huit sons, que, dans 
l'ordre ascendant, on désigne par les syllabes pa, bou, ga, dt, ké, zo, né, pa, 
lesquelles répondent aux notes de l'ancien mode dorien, ainsi : 



L'ordre des syllabes est en raison de la note tonique. Si donc l'on veut 
connaître leur ordre dans un ton quelconque, par exemple le troisième au- 
thentique, ou phrygien, la tonique répondra à la troisième syllabe de la 
gamme dorienne, qui est ga, et la gamme phrygienne seraga, di, ké, zo, né, 
pa, bou, ga. Ainsi de même pour les autres. 

Les signes simples de la notation de l'église grecque sont au nombre de 
quinze, et classés de la façon suivante : 

hon, tonique sans tendance asceudaDte ou descendaiite «. 

SIGNES DE SUCCESSIONS ASCENDANTES. 

Otigon, indiquant le mouvement ascendant d'un àsgté voisin de 

Oxéia, signe ascendant de l'intervalle d'un ton ,-' 

Pethaste, signe ascendant de l'intervalle d'un demi-ton c^ 

Kùt^itma, ascension d'un degrë (ton ou demi-ton) i/f— 

Pélasthon , ascension d'un ton M 

Kentéma double, signe d'ascension d'un demi-ton ï 

Kentéma aimpU, signe d'ascension de deux degrés <» 

Htip$ile, signe d'ascension de quatre degrés ^ 
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SIGNES DB BIICCB3BI0NS DESCENDiNTES. 

Apottropbe, indiquaDt le mouvement descendant d'un degré.. . . ^ 
Apostrophe double, indiquaDl le mouvement descendant d'un ton. w 

Hyporrhoé, signe de desceote rapide de deux degr^ ( 

Kratéma hyporrhoon, s^ne de descente rapide de deux tons nf 

ElaphroH, signe de descente rapide de tierce majeure ou mineure. ^'-\ 
Kamite, signe de descente rapide de quinte ^ 

Ces signes n'indiquent pas de sons déterminés; ils s'appliquent aux huit 
tons et même aux tons moyens. Les intonations qu'ils représentent ne sont 
que relatives. Voici la traduction des mouvements de la voix, indiqués par les 
signes suivants : 

SIGNES iISGENDjIIITS. 

|. , I ■■ I o !.. r^m 

c ^ -- C-/ t+- 

bon. OligoD. Oxéia. Pelhaite. KoDphisma. 



Pâasthon. Kealéma double. Kentiou. Hypeile. 





SIGNES DBSCBNDiNTB. 




i •• ° 1 ° "1 61 . ■ Il 


Apostrophe 


Apotlrophe double. 


Hïporrhoë. 


g. ;.i . 1 ■' .. 1 " -^ 


w« 


Ison. Élaphron. 


^ 4 

IMD. KamUe. 



Ces signes ascendants ou descendants reçoivent la désignation générale de 
corps et d'esprits. Les corps sont les signes de mouvements conjoints; les esprits 
sont ceux des mouvements de tierce et de quinte. Ainsi, en montant, les corps 
sont : Yoî^on, Yoxéia, le pelhasle, le koiipkiwia, le pélaslhon et le henlêma 
double ; en descendant : Yaposlrophe et la double apottrophe. Quant à Xhyporrkoé 
et au kratéma hyporrhoon, ils ne sont pas considérés comme des corps, parce 
qu'ils ne marchent pas par mouvements conjoints, ni comme des esprits, 
parce que leurs mouvements sont trop rapides. Les esprits ascendants sont le 
kentêma et Vhypsile ; les esprits descendants sont Yélapkron et le kamile. Vin-t 
tonation propre à chaque corps ascendant se détermine d'une manière positive 
dès que le ton est connu par l'inscription mise en tête du morceau. L'ison 
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donne leur sîgni6cation tonale aux esprits descendants. On remarquera que 
ces derniers ne forment pas une gamme descendante, comme les corps en font 
une ascendante. 

Les signes simples du chant ecclésiastique grec n'ont de signification déter- 
minée que par le signe du ton, de même que les notes européennes n'en ont 
que par la clef posée au commencement de la portée. 

Le chant ecclésiastique grec n'est pas mesuré comme notre musique ; il n'a 
que des durées relatives. C'est la même chose dans le plain-chant ; seulement, 
dans ce dernier, les valeurs de temps sont beaucoup moins variées que dans 
le premier. 

Nous empruntons à Villoteau le tahleau suivant : 

SIGNES DE TEXPS. 



Apoderma t.... i o 

Baréia V_ ^1^ J- 

Diplé // i/3 J 

Kratéma «. 3/8 J. 

Argon _■ tjU J 

Piasma ^\ 3/i6 /. 

Tracbysma j i/8 J 

H existe, dans le chant grec, des hypottases, ou grands signes, qui n'ont 
point de temps déterminé, car ce sont des signes d'ornement. Villoteau a pré- 
tendu qu'il règne parmi eux beaucoup de désordre et de confusion, r S'ils 
étaient classés méthodiquement, n dit-il [îoc. cit.), Rl'analogïe aurait facilité la 
connaissance et la nature de chacun d'eux ; mais les musiciens grecs modernes 
n'ont pas la moindre idée de la méthode, et ce défaut répand dans leurs traités 
une telle obscurité, qu'eux-mêmes ont de la peine à s'y reconnaître. Nous ne 
croyons pas,-» dit-il en terminant, «qu'il y ait personne, soit en Grèce soit 
ailleurs, qui les comprenne parfaitement.it 

Fétis a été attiré par ce quasi défi, et a tenté d'expliquer ces hypostases. 
Aidé et conseillé par deux savants grecs, il les a traduits en notation moderne , 
et c'est son interprétation que nous donnons dans le tahleau suivant: 

TABLEAU DES HÏPOSTASES'. 

Lygisma --» 

TzakysDia ^ 

' Ce lablean et les siiivanU doivent être las en def de sol deuxième ligne. 
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Parakiéliké -z. 

Enarchis ^ 

Barëia 

Chiron clasma 'S-^ 

Antikénomu 

Tromikon synagma /i^ | i lÎJ f \t\î f ^ 

Kylisma 

EkstreptoQ T 

Tromikon ^' 

Themalismos ^cho 

Hétéron parakylisma _x 

PsifistoD ^ 

PsiGston synagmn ylf 

PsifistoD parakylisma C^^^~^ \ \\^\ ^ \\ {\ ? ^ 

Antikëno kytisma ^-^ | J'JJJ p JTTI J | | 

Thés apothès ^''Ve- 

Slauros «^ 

'""■■ ^-^ I f frfrf r II 

Théma haploun "^*^_- 

Choreuma '^•H — > 
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Nous transcrivons ici, comme exemple, un des chants de l'église grecque, 
noté comme ils le sont dans les livres des moines et des chantres grecs. C'est 
une antienne du second ton authentique. 



Ep pi tar fti pa fU ta Sa Kpi m» i ri ri firil 



9^'- "'1, ^^\ îjj; -^-X^'^^C' -B-»^ 

ao5 ai yina «et xol i >Aif Ai ^a pSt rà o7d 

fia ou' TO<J tp T^ H yta à »i olv à Ki pi et. 

En voici la traduction en notation européenne, telle que la donne Fétis' : 



mé - la - da - kry 



'>':* " I r <^r i f 1 1 i i^ i 1 1 1 i " i i i 



>:\ \\ \ \ \ f\\\u r^rrrrrr i ^ ^ 




Le chant liturgique grec contient aussi des quarts de ton, que l'on appelle 
diriston ou dimimitton. Chrysanthe de Madyte, dans son traité de musique ecclé- 
siastique^, dit que la diminuiion est l'amoindrissement par moitié ou par tiers 
du ton, du demi-ton et de Vhémiole, ou intervalle d'un ton et demi; on l'ap- 
pelle kyphégis et diésîg. 

' Ouvr. cité, t. IV, p. aS. 

' Etaayoyyi) els tô S-ïotpiTTMàv xal ■aptaetatip lîft ixnXmiaaloirfs fscvaixift, awtaxOetaa ■mpàt 
XP^otv TÙv avovSaiàvtuv ivtrlv xari t^ véw fié6olov {Introduction à la théorie et à la praliifue de 
la munique cccliitiasiique , composée pour l'ysage de ceux qui détirent rapprendre par la nouvelle méthode) . 
th. TU, p. aa. Poris, i8ai. 
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Les divisionê et diminutions se font ea montant et en descendant ; leurs signes , 
que nous donnons ci-dessous, indiquent si elles sont ascendantes ou descen- 
dantes. 



DD GBtTB A L'AIGO. 

'^ Signe du diétU quart de loo. 
{ Sigoe du demi-ton ou deux quarts. 
^ Signe de trois quarts de ton. 
2 Signe du Jiéiù tiers de Ion. 
^ Signe de deux tiers de ton. 



DR L'IIGD «U GRATB. 

^ Signe du diésit ou quart de ton. 
y Signe du demi-ton ou deux quarts. 
^ Signe de trois quarts de ton. 
§ Signe d'un tiers de ton ou dtétit. 
% Signe de deux tiers de ton. 



Les livres de chant des élises grecques offrent ces signes superposés parfois 
à ceux de la mélodie. 



LITURGIE ABMÉIHIEISNE. 

De même que l'église byzantine, l'église arménienne, de deux siècles environ 
plus jeune que la première, possède, pour ses chants liturgiques, une notation 
composée de signes indiquant des groupes divers de sons; mais les intonations 
qu'ils représentent ne déterminent pas le ton du chant où ils sont employés. 
S'ils ne ressemblent pas beaucoup, quant à la forme, à ceux de la liturgie 
grecque ou byzantine, ils tendent du moins au même but. Ces signes de la 
notation arménienne, qui sont au nombre de vingt-quatre, ont des noms qui 
désignent leurs formes plutôt que leur emploi pratique. Ils ont été traduits 
en latin par Schrceder' et en allemand par Petermann^. On pourra consulter 
ces deux ouvrages, ainsi que celui de Tzetzes^ ofi se trouvent des détails qui 
n'ont rien à faire ici. Voici le tableau de ces signes : 

Schjecbt M 

Boulh % 

Sough O 

Ergar / 

Barouik /^ 




' Thetaunis Unguœ armtnkœ autiquœ el hodiemtr. Amsterdam , 1 6' 

' Ueber die Musik der Armenier. Leipzig, i85i. 

' Die allgrieekiKhe Muiik in der griechûchen Kirche. 187a. 
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Les noms des signes qui ne portent point de détiomi nations nous sont in- 
connus. Nous n'avons pas représenté la notation des deux premiers, parce 
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que le sckjeckl indique la note initiale, et le boulh est presque toujours le 
second degré de la gamme. 

On modifle ces signes par des points placés au-dessus, comme >-', ^, 
/--^) >^; cependant on ne voit pas qu'ils aient une signiGcation différente 
des signes simples dans les interprétations qu'en font les chanteurs. 

Il en est d'autres, dans les anciens livres, mais on n'est plus fixé aujourd'hui 
sur leur signification; tels sont les suivants: ^, X' ■■■OO'^ Av'i /V, ^^; les 
chanteurs eux-mêmes ne les connaissent plus. Il existe encore des signes qui 
ont une place dans la notation musicale et qui, pourtant, ne se rapportent qu'à 
la prononciation. Celui-ci, par exemple : ^, qui indique l'obligation d'ajouter 
la syllabe ou à la voyelle sur laquelle il est placé, ainsi : aoua pour a, émé 
pour é, etc.; et cet autre: ^, qui marque qu'il faut ajouter y à toutes les 
voyelles, comme : aya, éyé, iyi, etc. 

Nous mettons comme exemple sous les yeux du lecteur une prière notée 
en signes arméniens, pour les saints martyr* de l'Arménie, ave< traduction en 
notation européenne par Fétis'. 



A-rje JpaliD ar-darou IhesD i bajulan dsBjjeai paidauralzou 



r «tirbijekjc - ghje 



«y 3 j 

- tii bjef^inamb 



feriwtinniagbdba Dokh «olu cheua - jea i mjei pargjevatoa Lareali jev o^hor - mea Uio a-rara-deoU. 



TRAIItlCTION. 




dsa - rraltoiitijer slirfwjelje - - - ghje - - Ui bjejjh ntninli 




' Ouvr. titi, t. IVi p. 93. 
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LITURGIE ÉTHIOPIENNE OU ABYSSINE. 

Une tradition conservée chez les Nubiens et les Abyssins fait de saint Yared, 
apdtre de l'Ethiopie, l'inventeur de leur musique et de leurs chants religieux. 
D'après la légende, le Saint-Esprit serait descendu du ciel, sous sa rornie 
ordinaire de colombe, tout exprès pour lui enseigner les trois modes du chant 
abyssin : guez, ézel et arat-ay. 

Un document ancien, traduit et publié par M. René Basset', nous porte à 
croire que la notation de ce chant pourrait bien ne dater que du xvi* siècle, 
car voici ce que dit à ce sujet M. Basset, d'après la chronique éthiopienne : 

tr . . . Du temps de Galéoudéouos (milieu du xvi'' siècle) apparurent Azdj 
Géra et Azâj Râgoueb, prêtres instruits dans la musique, ils commencèrent à 
faire régner l'usage de la notation dans le chant ecclésiastique, et instruisirent les 
prêtres de Tadbâba-Mâryâm , que ce prince avait fait bâtir. ■» 

Les livres ecclésiastiques éthiopiens sont notés avec les caractères de leur 
langue, et, de même que dans les byzantins et les arméniens, les lettres ne 
représentent ni des sons déterminés ni des degrés de modes, mais unique- 
ment des mouvements d'intervalles de sons et des formes mélodiques, ou 
des ornements du chant. Ces signes sont au nombre de quarante-trois. Nous 
en donnons le tableau ci-dessous, avec la traduction en notation européenne. 




p. 109. 
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M. H. Zotenberg, bibliolhécaire à la Bibliothèque nationale, a bien voulu 
nous indiquer, en ce qui concerne la notation éthiopienne, le passage suivant 
(page 7G) de son Catalogue des manugmlx éthiopiens (Gheez et Amhariqne). 

ir lin certain nombre de passages de ces liturgies sont accompagnés de notes 
indiquant le mode de récitation'. Voici la liste, dans l'ordre alphabétique, 
des lettres et combinaisons de lettres que nous avons relevées dans notre 
manuscrit (n" 67): 

VA I tt I ttA lu* 

Ad" I A"? I Ah I A» I Ah. I Ah I A-^ I ftxq I A. I A.h. I AJ( | Afl Ail | 
Ai-lAftlA^lA^lA^lA- 

' Voyei Vilioteou. dans ta Description ^e l'Egypte, ëdilioii în-8', l.XIV, p. 070 etsuiv. 
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Jkt\A. 

IV I «Pi I USAI I a>.& I «Jl 
«» I OT I ■* I /"* 

<<uaic|c^lcA|c)k|ir|i;» 

d I AU- 1 d-fl I AI I AM 4 1 44 I 41 1 A I A4 I D'à I ht- 1 M 

a 1 00 1 o> I ok I or- 1 o- 1 a. 1 0.+ 1 a.-» I (ur I ac I a I -flc I «4 1 -flh. I 

■n(^ 
+ 1 +♦ I +•» I * I -K I :i-n H- 1 *♦ !♦> 
1 1 •!■» I -i 1 14 1 1A 1 14 1 -Jf I « 

t/" I m th. I »li I >r I >» I >«: I »■ I V I Vif I Vi^ I fh. I W 1 1H 
ko- 1 II1+ 1 hr I hf! I &« I A. I A^ I h I kt I » I M 
h<«> I h. I iiii I b-fl 

m I oiv I iDoD I idO* I oiM iDP I ml I im I f I id- I ^ 
»■ HA. ni 

H I H-M Vk I H- 1 H. I «Lk I a I KV I K^L I lUt I »+ 
ti.\ft\IB,\f.*\f\t-A\t-m 
«|R<i»|i;4H.|*|ft«|ft*|/« 
7"fl I 7(1 1 7« I X I "ï* 
ffl4 i ma> I mm | m. 
t,\M\%9\Kt(Vin\t!\t!t. 
I\»i.\ia>\t 
i.\t.*\Ui.\i.\9ia- 

D'autres signes existent encore dans cette notation, mais leur signiBcation 
est incertaine, et ils paraissent faire double emploi avec ceux que nous venons 
de citer. Pour ces derniers, ils ne deviennent des signes précis des degrés de 
la gamme que par le mode alTecté aux chants de certains jours de la liturgie. 
Si ce jour est une simple férié, le chantre sait que toutes les mélodies du ser- 
vice de ce jour appartiennent au mode gvez, dont la gamme est celle-ci : 



Aucune incertitude n'est possible, puisque tous les signes doivent répondre 
à des intonations connues. 

La même chose arrive pour les jours où le chantre doit employer les modes 
ézel et araray. 
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Voici, comme exemple de notation abyssine on éthiopienne, une antienne 
du mode guez, pour les jours fériés : 

un • 14"» 

GDot ziai (Mode Guet). 
A ï nou barakate oue a y nou nfgiiere leyuiebabe, Aj noiikhkale oue a y ddu 

■ 'C «ohA 7 lUl. '}'C'|i I! . A ■■■ ■ S.hA 

W/l I h^V • hh-Ct > iDhBi- > Ar* > Ut-IUf > 4M > tlfii-i.*^ ' 

, guenay a y nou a ko li« le oue a y nou same laae bio la e U u y t fie le t 

. . g v c 
■ m* 1 hiDAt ■ 




' i.^f:f'^p'L[i'n i i'''^^^'^i''-i^-^^£j^' ^ 



^,j./^^J- i /^. i^.j rj i jiju r^ ^ ^ 



y - e nou guc - 




e - blo la - e-la i^yt Ge 



Nous pensons en avoir dit assez pour faire connaître ces bizarres notations 
orientales, si différejites de la nôtre. 

' C(. Fëlis, ouvr. cité, t. IV, p. 107. Exlroitde Villoteau, loc. cil. 
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CHAPITRE in. 

LES PRÉGUBSECRS DE GUIDO D'AREZZO. 

Avant de nous occuper du célèbre moine de Pompose, dont la renommée 
a traversé plus de huit siècles sans s'amoindrir, nous ne devons pas oublier 
plusieurs éminents didacticiens qui se 6rent connaître avant lui, et dont les 
divers systèmes de notation méritent d'être relatés: Aurélien de Réoraé, Ré- 
ginon de Prum, Rémi d'Auxerre, Hucbald de Saint-Amand, Odon de Gluny, 
et quelques anonymes. Mais nous serons brefs à leur sujet, d'abord parce que 
notre tâcbe n'est pas de tracer des notices biographiques, ensuite parce que 
les renseignements que nous possédons sur eui sont loin d'être abondants et 
ne brillent pas positivement par la précision. 

Aurélien, moine de Réomé, ou Moutiers-Saint-Jean (diocèse de Langres), 
vers le milieu du ix* siècle, est l'auteur d'un traité de musique intitulé: Mu- 
iica disciplina, que Gerbert a inséré dans ses Smptores^. Ce traité, consacré 
aux huit tons ecclésiastiques, dont il parle comme d'une invention récente et 
qui n'était pas encore généralement adoptée , est d'un médiocre intérêt pour 
l'histoire de la notation. L'auteur ne se sert que des neumes primitife, sur les- 
quels il ne nous apprend rien que nous ne sachions déjà. 

Rémi d'Auxerre, du nom de la ville oi^ il naquit vers 85o, fut appelé à 
Reims avec Hucbald, en 898, pour y enseigner les lettres, les sciences et la 
musique; puis il alla professer à Paris, au commencement du x" siècle. On a 
de lui un manuscrit sur la musique, également reproduit par Ge^be^t^ dans 
lequel il traite de cet art suivant la doctrine des Grecs et d'après les théories 
de Boèce. Ce livre, pas plus que le précédent, ne fournit de renseignements 
bien précieux pour l'objet de notre travail. 

Ce ne fut pas avant le x' siècle que les leUres latines commencèrent à être 
usitées généralement pour l'écriture musicale. La plus ancienne notation de 
ce genre se trouve dans un traité de musique anonyme, intitulé : De harmonica 
insiituiiotte. Elle est basée sur la division de l'échelle par octaves, et n'emploie 
que les sept premières lettres de l'alphabet, exprimant les tons de notre 
échelle majeure': 



' Ser^Hont teeluiatdà de miuica taera potUtimum , ele. Saint-Maise, 178a. 3 vol., t. I, p. 38-63. 

* /Wrf.,t.l.p. 63-9/i. 

' Gevaert, ouvr. tité, 1. 1, p. ^39. 
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Gerbert, ainsi que Notker Labeo' et d'autres musicographes, a attribué 
ce traité à Hucbald, mais nous doutons très fort de l'exactitude de cette asser- 
tioD, car Hucbald est l'auteur d'une autre notation que nous allons exposer. 
Nous serions plutôt tentés de croire que le De hannoniea institutione est l'œuvre 
deRéginon,abbé dePrum au diocèse de Trêves, lequel Réginon, né vers 85o, 
mourut en giB, abbé de Saint-Maximin de Trêves. 

Hucbald ou Hucbaud, moine de Saint-Amand au diocèse de Tournai, na- 
quit vers 845 et mourut en gSa. Nous savons que ce savant homme fut con- 
temporain et collègue de Rémi d'Auxerre, avec lequel il professa à Reims. Le 
plus important de ses ouvrages sur la musique est intitulé : Enchiridioti mmicat, 
auctore Uchubaldo Francigena^. C'est un traité élémentaire conçu d'après les 
principes des Grecs; il est divbé en dix-neuf chapitres, dans le premier des- 
quels l'auteur expose un système de notation dont il est l'inventeur. Hermaon, 
surnommé Contract [eontractm'j parce qu'il avait les membres paralysés, béné- 
dictin de l'abbaye de Reichenau, mort vers io55, donne un exemple de cette 
notation dans un ouvrage sur la musique qu'il a intitulé : Opu$cula de mustca^. 
Hucbald divise l'échelle musicale en quatre tétracordes commençant par le 
gamma (F), ou sol grave, il les qualifie de graves, fnales, superiores et excel- 
lentes. Aux seize sons de cette échelle il ajoute deux sons aigus, qu'il nomme 
rémanentes, ce qui en porte le nombre à dix-huit. La division par octaves est 
abandonnée et cède la place au système tétracordal. 



r A B c 


p e j r 

D E P G 


a b c d 




b c 
b c 




ruuus. 
P ■■ O " 


° "7"" 


"~"""- 


■■"'"""•• 


'' ., ■■ ° " 




1 S'^o' 


1 o " — ^ 1 


\ ° ' ^ 



L'exemple suivant fait voir de quelle manière Hucbald se servait de cette 
notation : 

E'gofiiinvi-a ve - rilu et vi - la 
Al - le - - iu-ia «i-le-lu-U. 



' Il ne faut pas confoodre ce Notker Labeo, abbé du moDastère de Sainl-Gall , né versle milieu du 
\° siècle et mort le 39 juin loaa, avec un autre abbé de Saint-Golldu même nom: Notker Balbulus 
(le hhgw), qui vécut plus d'un siècle avant loi. Lahtù signiGe «aui grosses lèvres». 

' Gerbert, Seriptorei, etc., t. I, p. iSa. Cf. aussi Coussemaker, Mémoire <w- HuebaU. Paris, 
1 839-1 8io. 

' /iirf., t. Il,p. 135-153. 
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Forkd le traduit ainsi ' : 



■ CHAPITRE m. 




Cette notation bizarre, que Bellermann^ a qualifiée de dagienne, de Solovs, 
c'est-à-dire «avec le spiritus asper-n, et dont le but était de réduire au plus 
petit nombre possible les signes à employer, n'eut point de succès ; mais, par 
elle, son auteur avait surtout en vue d'obvier à l'incertitude qui régnait dans 
l'interprétation des neumes, incertitude telle que l'on ne pouvait jamais savoir 
si l'intervalle exigé était une tierce ou une quinte. Aussi fait-il valoir en ces 
termes les avantages de son nouveau système d'écriture: itQuod bis notls, 
quas usus nunc tradidît, quseque pro locorum varietate diversis nibilominus 
deformantur Bguris, quamvis ad aliquid prosint remunerationis subsidium 
minime potest contingere; incerto enim semper videntem ducunt vestigie.n 

Hermann Gontract ne doit pas non plus être passé sous silence, car, bien 
qu'il n'ait pas inventé de système particulier de notation, il a indiqué une 
manière de noter les intervalles en lettres grecques et latines, qui, de son 
temps, fut en usage pour aider à déchiffrer les neumes. Il est supposabte que 
Hermann préconisa cette séméiographie pour protester contre celle de Huc- 
bald. Voici comment il l'a désignée ; E , unisson [œqual) ; S, seconde mineure 
ou demi-ton [semUmmm) ; T, seconde majeure ou ton [Umui]; TS, tierce mi- 
neure ou ton et demi [tonus cum semitonto) ; TT, tierce majeure ou deui tons 
(ditontu); D, quarte [diatessarony. A, quinte [dïapmte); AS, sixte mineure 
[diapmie cum $emitonio); AT, sixte majeure {diapmle cum tono); AD, octave 
[diapente cum diatesKm'on). 

C'est par erreur que ces quatre derniers signes ont été représentés par A 
dans Jean de Mûris (Spéculum mmicœ), Coussemaker {^Scriptores, t. il, p. 3o5) 
et Fétis [Bù^. univ. des musiciens). Ces deux musicographes ont eu trop grande 
confiance en Jean de Mûris, qui avoue cependant trne connaître la notation 
d'Hermann Contract que par ouï-dire [reperisse memoratur) et n'avoir jamais 
pu l'apprendre par la pratique -n. Jean Gotton, non plus, n*a pas connu de visu 
le traité d'Hermann, puisqu'il dit: «quod neumanti genus Hermannus Con- 
tractus reperisse dicitur, ^ etc. 

Ces lettres étaient aussi accompagnées de points et de virgules à propos 



' Allgemeine Gesehickie der Miuik, (. II, p. 3io. Lnpiig, 1801. 

' Die Tmkilern tind M^uHatolen der Grieehea, 18^7. Cf. aussi Gevaert, osur. cîf«, p. 37g. 
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desquels l'auteur dit : <rSed hœc uotœ cum punctis remissas, sine punctis in- 
tentas, vocum diOerentias disceraunt praetextas;» ce <\m signifie qu'il entend 
par remism l'abaissement du soo, et par itilemio son élévation, c'est-à-dire 
encore, que dtapente remissum est une quinte vers le grave, et diapente iniensmn 
une quinte vers l'aigu. Jean de Mûris, que nous ferons mieux connaître plus 
loin, remarque que cette notation était nceteris imperfectior, confusior et in- 
certîorn,etil croit qu'elle fut peu usitée, nputo ipsumparum fuisse usïtatum-i^ 
L'exemple suivant démontre comment Hermann Contract employait ces 
lettres combinées avec les neumes. Nous l'extrayons d'un codex latin de la Bi- 
bliothèque royale de Munich, n" 1/1965'', fol. j'-S'^ 

Tj - a Mint bKC, Xrisle, o - pe - ra, ta - a mi - ra - eu - U,elc. 

Odon de Cluny, ainsi nommé parce que, en 927, il devint abbé de cette cé- 
lèbre abbaye où il mourut en 9^2 , étudia sous la direction de Rémi d'Auxerre. 
Son Dialogus de musica' traite de la division et de l'usage du monocorde, du 
ton et du deniï-ton, des consonances, des modes, etc. On peut considérer cet 
ouvrage comme un manuel pratique de la musique de son temps. II est écrit 
sous forme de dialogue entre un maître et son élève. A l'aide de la division du 
monocorde, Odon détermine les intonations des quinze tons diatoniques qui 
composent l'étendue des deux octaves, et arrive à cette formule : 

I 3 3 /i 5 6 7 8 9 10 11 13 i3 là i5 16 

rABCDEFGabîc d e f g * 

" a 

Le seizième son dépasse la deuxième octave parce que quelquefois, mais 
assez rarement, le chant atteignait jusqu'à ce son. Le maître explique à l'élève 
que les sons b et l| portent tous deux le même chiffre ( 1 0) parce que souvent 
il se peut que le chant réclame le son p [b mol) et souvent aussi le son l| 
[b dur), à l'exclusion du précédent*. 

Nous trouvons aussi une notation alphabétique d'un auteur inconnu, dont 
la clef est donnée parBernelin* de Paris (x* siècle), etparrévéqued'Utrecht, 

' Nous devons la oommuDication de cet inléreamnl sp^men à l'obligeaoce de notre audit coafrère , 
M. le D' Hugo RiemauQ, de Bromber^ (Allemagne), auleur des Studien sur Gttdtiehu Jer Noiauekrifi 
et de plusieurs autres ouvrages didactiques sur la musique. 

' Gerbert, Seriptora, elc, 1. 1, p. a5a. 

' NouB reviendrons avec plus de détails sur ce sujet au livre V, chap. Ii. 

' Cita et veradii>itiomimoehùrdiindiab>nico génère, <^tidGeriK:Tt,Scriplorei, elo. , t, I, p. 3ia-33o. 



yGooi^le 



CHAPITRE Hl. 



Adelbold', qui vivait au xt" siècle. L'échelle, dont nous donnons ci-dessous la 
traduction , est calquée sur le système immuable grec, commençant par la pros- 
hmhammène\ et divisée selon tes trois genres: 



DIATONIQDB. 

, ^' ■»- ^ 






"T? 




DD K rr II 



Les grandes lettres capitales représentent les cordes stables des tétracordes. 

Gerbert* nous fait connaître encore trois notations alphabétiques d'auteurs 
anonymes, dont la première n'est évidemment qu'une simpliâcation de la pré- 
cédente, fondée comme elle sur le système immuable grec réduit à la division 
diatonique : 

'»__ ^ ■■ à .. ° " °^" E l i- o " ° " 



î 



A B C D E F G 



IKL MNOPQR 



La seconde ne se distingue de celle-ci que par l'élimihation du tétracorde 
synemménon. C'est la notation dite Boécienne : 



La troisième, faussement attribuée à Odon de Cluny, est caractérisée par 
plusieurs points : 

i" Par sa descente à un degré plus bas que la proilambanomène ; 



' DeMwka, t^ Gerbert, Aid., t I., p. 3oâ-3i3. 

* Voyei ce qae nous en diaouB au livre II, chop. i, p. 3o. 

* Seriplom, etc., 1. 1, p. 34a. 
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a° Par h reproduction des mêmes caractères latins ou de leurs équivalents 
grecs, à l'aigu, d'octave en octave ; 
3" Par ta trite synemmémn {si b) ; 
h" Et enfin par son étendue à l'aigu de la nèle kyperboîéon {la). 




Th. Nlsard ' parle ainsi qu'il suit d'une autre notation alphabétique qu'il 
aurait découverte, mais il n'en indique pas la source : 

(rJe ne connais qu'une notation alphabétique qui s'étende jusqu'à l'Y. Per- 
sonne ne l'a signalée, et c'est par «« heureux hatard que je l'ai découverte. La 
voici , comparée à la notation boécienne ; 

NOTtTlON DB lOBCE. 

abcdefgfaik I mn o p 



NOTATION INGONNUE A TOUS LRS BIBLIOGRAPHES. 

abcEHlMOXYccddffnn — 

Th. Nisard se serait exprimé avec plus de justesse, s'il avait dit qu'il ne 
connaissait pas de notation alphabétique dans laquelle l'Y fût compris, 
car celle-ci ne s'étend pas jusqu'à l'Y, puisque bien des lettres de l'alphabet 
manquent. Avec ce rectiâcatif même, il aurait encore été dans l'erreur, la no- 
tation de la triade, que nous avons donnée plus haut, d'après Bernelin et Adel- 
bold, contenant non seulement IT, mais encore le Z. Il n'est pourtant pas 
supposable que Th. Nisard n'ait pas connu cette notation, bien autrement 
curieuse que celle découverte par lui. 

En résumé, ces diverses notations, tentatives ingénieuses mais stériles de 
musiciens désireux de faire progresser leur art, ne paraissent pas avoir trouvé 
d'adhérents lorsqu'elles apparurent; elles sont allées retrouver les neiges d'an- 
tan. Guido d'Arezzo les a toutes absorbées. Nous allons consacrer un chapitre 
spécial à ce grand homme. L'histoire de la notation musicale lui doit tant, que 
ce serait de l'ingratitude si nous passions légèrement sur lui dans ce travail. 

' Etvàen fur les anciennes noUUions de fEuropt, doua la Bevve mxhéologique de 1 859 , 1. 1\ , p. 1 36 , 
note. 
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NOTATIONS USUELLES DU MOÏEN ÂGE. 



CHAPITRE PREMIER. 

GUIDO D'AREZZO ET SES INNOVATIONS. 

Nous avons établi, à la fin de notre chapitre i*' du livre III, que la diQiculté 
d'interprétation des neumes prinntifo avait engagé les notateurs à chercher 
un moyen de parer aux inconvénients produiti par l'insouciance des copistes, 
et qu'ils l'avaient trouvé en traçant à la pointe sèche, et dans l'épaisseur du 
vélin, une ligne indicatrice de l'élévation ou de l'abaissement des signes neu- 
rnatiques. 

Cette régularisation de la position relative des signes par une ligne sèche 
eut lieu vers 986 , et cette ligne génératnce de la portée prit 1res probablement 
naissance au monastère de Corbie ', qui était à cette époque , et depuis Char- 
lemagne, une des plus célèbres écoles de plain-chant que possédât la France. 
En effet, la Chronique de Corbie pour l'année 986 , citée par Gerbert*, dit <t que 
cette manière de noter la musique était nouvelle'u. 

L'invention de la ligne unique était déjà une notable amélioration; mais, 
Tart musical progressant rapidement, elle devint bientôt insuflisante, et on la 
compléta par Vadjùticlion, au-dessus et au-dessous, de lignes colorées, en lêle des- 
quelles on plaça des lettres pour indiquer Tintonation représentée par ces lignes. 

ffLa portée musicale, dît M. Charles Lévêque\ ne fut pas adoptée immé- 
diatement partout; la routine persista dans ses vieux errements. Le système 
des lignes prit néanmoins peu à peu le dessus et Bnit par faire disparaître en- 
tièrement les neumes primitifs. Au fur et à mesure que les lignes prévalurent, 
les neumes reçurent une forme plus précise. Les soins que les notateurs avaient 
été obligés de donner jusqu'alors à la position des signes se portèrent doré- 
navant sur ces signes eux-mêmes. Les lignes et les espaces étant devenus les 
points fixes qui devaient attirer l'attention du lecteur, on donna plus de relief 
aux parties des neumes qui tombaient sur ce point de repère ; ce qui d'abord 

' Lichlenthal, Ditionario e Biblv^r^ delta imuiea, t. H, p. iio, noies. Milao, 1896. 

* De Miilu et miuicaioera, etc., (. Il, p. 61. 

' Sub m iemporibut ineoftiu t$l wmut «ndiu eanendi, etc. 

* Jmtnaldet Sttvanli, novembre iSyS, p. 676-676. 
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n'était qu'un simple angle aigu, un trait courbé ou contourné, prit peu à peu 
la forme d'un point rond ou carré; le reste finit par ne plus être qu'un simple 
délié, servant de trait d'union entre les points qui désignaient l'intonation. 
Cette modification, commencée à la fin du m* siècle, s'est accomplie principa- 
lement pendant le \n'.T> 

Le sujet, par lui-même, est assez intéressant pour que nous lui consacrions 
encore quelques lignes, que nous empruntons à l'ouvrage du bénédictin dom 
Joseph Pothier {loc. «'(.). 

La méthode de la ligne unique était simple, mais plus les points représen- 
tant les sons devaient être éloignés de ta ligne, plus il était diOicile au tran- 
scripteur de les placer à la distance voulue et au chanteur d'apprécier cette 
distance. C'est pourquoi il devenait nécessaire de tracer une seconde ligne qui , 
en fixant la place de la note distante d'une quinte de la première ligne, ren- 
dait certaine la lecture de cette note et de ses voisines. 



Sans cette deuxième ligne, la distance de si et ut restait ambiguë; plus 
haut, celle de ré et mi impossible à voir; mais avec les deux lignes il devient 
plus facile de fixer tous les degrés de l'échelle, pourvu toutefois, en ce qui 
concerne la note la, que celle-ci soit bien au milieu des deux lignes, et aussi 
que le ré grave ne monte pas trop près de la ligne du bas, et enfin que le mi 
aigu n'approche pas trop de la ligne supérieure. Si donc le copiste n'était pas 
guidé par un coup d'ceil sàr, il y avait encore là matière à erreur ; il ne restait 
plus, pour couper court à toute confusion et à tout embarras, qu'à tracer une 
ligne au milieu des deux autres, répondant à la note la. 

Enfin , selon que le chant s'étendait vers les sons graves ou vers les sous 
aigus, on ajoutait une quatrième ligne, soit au-dessous de F, soit au-dessus 
deC: 



et c'est ainsi que se trouva inventée la portée, et, avec elle, les defs. 

Afin que l'œil pAt discerner plus promplement la ligne qui portait la lettre- 
clef, cette ligne fut distinguée par une couleur. Le rouge fut assigné généra- 
lement à la ligne du /a et le jaune à la ligne de l'ut. Quelquefois, lorsque le 
fa, désigné par le minium, se trouvait occuper un interiigne, on n'en traçait 
pa? moins le trait rouge ; cela , du moins , dans le cas oi!t la note fa paraissait 

Digitizodby V^jOOQIC 
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dans la mélodie ; ce trait supplémentaire ne comptait pas alors pour la portée 
et n'en occupait pas toute la longueur. Nous le représentons en pointillé : 



Il était réservé à l'illustre moine de Pompose de mettre la dernière main à 
cette découverte, et de la perfectionner au point d'y attacher irrévocablement 
son nom. On n'a que de maigres renseignements sur cet homme éminent, 
dont le nom, depuis plus de huit siècles, occupe le monde musical, sans que 
l'on sache pertinemment à quoi il doit sa réputation, déjà bien grande de son 
temps. 

Guide ou Gui, que tous les écrivains médiévistes ont appelé Aretinus (l'A- 
rétin), du lieu de sa naissance, vit le jour à Arezzo (Toscane) sur la Gn du 
X* siècle. Certains auteurs l'ont fait résider en Normandie, en Angleterre, en 
Allemagne, voire en Espagne. L'un d'eux ' affirme même que c'est à Bai-celone 
qu'il aurait acquis son savoir musical. Ceci nous semble appartenir à la fable, 
car si l'on ne peut douter que Guido ait entrepris de longs voyages, puisqu'il 
y fait lui-même allusion dans sa lettre au moine Michel % il est certain aussi 
que ce furent la jalousie causée par sa grande science musicale , et les mau- 
vais sentiments qu'elle inspira contre lui à ses confrères, qui lui firent quitter 
le monastère de Pompose. 

La date précise de sa naissance n'est pas connue ; mais si l'on en croit le 
chroniqueur Sigebert de Gemblours(i i la), il aurait vu le jour entre 991 et 
l'an 1 000. Ce qui est incontestable, c'est qu'il fut moine bénédictin de l'abbaye 
de Pompose, près Ferrare, el qu'il s'y distingua par ses nombreuses connais- 
sances, particulièrement en musique et en chant sacré. Mais, ainsi que nous 
venons de le dire, l'envie des autres moines, qui le brouillèrent avec le supé- 
rieur du couvent, lui fit prendre le parti de voyager et de se soustraire ainsi 
aux mauvais procédés par lesquels on rémunérait ses services. 

De retour de ses pérégrinations, il alla se retirer dans le couvent des béné- 
dictins d'Arezzo, sa ville natale, oii il espérait finir tranquillement ses jours. 
Mais il avait compté sans sa renommée I En 1 o 3 a , une lettre du pape Jean XIX 
le mandait à Rome. Désireux de connaître l'homme dont on paHait avec admi- 
ration comme du plus habile maître de musique de son temps, le souverain 
pontife voulut le voir et l'entendre expliquer sa méthode. Il fallut trois appels 
successifs pour que Guido se décidât à obéir au saint-père. C'est du moins ce 
qu'il dit dans sa lettre au moine Michel ' : 

' SoriaDD Fuertes, Historia de la mutica etpanoh, etc. Madrid et BarceloDe, iSSB-ifiSg. 
* înde est quoi me videt proUxtiJimbtu exvialum, etc. 
' Cf. Gerberl, Sa-iplont, etc., l. Il, p. (i&. 
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(iLe pape Jean, qui gouverne maintenant l'Église, ayant été informé de (a 
réputation de notre école, et frappé d'étonnement que, par le moyen de nos 
procédés et de nos antiphonaires, les enfants connaissent les chants qu'ils 
n'ont jamais entendus, m'a invité, par trois messages, à me rendre auprès de 
lui. Je me suis donc mis en route pour Rome . . . -n etc. 

Guido fit voir au chef de l'Église l'antiphonaire qu'H avait noté ; il lui ex- 
pliqua sa méthode, et, après une démonstration des plus sommaires, il le mit 
à même de déchiffrer et de chanter la première antienne venue. Emerveillé 
d'un tel résultat, le pape voulut le retenir à Rome, mais Guido, atîaibli et 
et souffrant, se faisant difficilement au climat de la ville étemelle, réconcilié 
d'ailleurs avec l'abbé de Pompose qu'il avait rencontré à la cour pontiBcale, 
préféra retourner dans son ancien monastère. Des annalistes de l'ordre des 
Camaldules' veulent que Guido soit entré dans leur ordre, et qu'il soit mort, en 
io5o, prieur de leur couvent de Sainte-Croix d'Avellano ; mais le fait est très 
douteux , et l'on croit plutôt qu'il termina ses jours dans sa retraite de Pompose. 
C'est à cela que se borne tout ce que l'on sait sur les circonstances de la vie de 
cet homme remarquable. Nous allons maintenant passer en revue les travaux 
qui ont immortalisé son nom. 

Ayant remarqué de bonne heure les inconvénients résultant de l'absence de 
toute méthode dans l'enseignement du chant ecclésiastique, il imagina des 
procédés qui, ainsi qu'il le dit dans sa lettre au moine Michel, permettaient 
d'acquérir en un mois des connaissances exigeant jusque-là une dizaine d'années 
d'études arides et décourageantes. 

ce Si tu désires, dit-il à son ami, fixer dans ta mémoire un son ou une neume 
de telle sorte qu'en quelque endroit que tu veuilles, dans quelque chant que 
ce soit, connu ou ignoré de toi, tu puisses le saisir sur-le-champ et l'articuler 
sans hésiter, tu dois graver dans ta tèle ce même son ou cette même neume 
que tu as déjà entendu dans une mélodie quelle qu'elle soit, et pour chaque 
son que tu veux retenir avoir en vue une mélodie de même sorte, qui com- 
mence par la même note, telle que cette mélodie dont j'ai coutume de faire 
usage pour l'enseignement des enfants , les plus jeunes comme les plus avancés : 
Ul queant Iaxis, etc^t 

De là les noms ut, ré, mi, fa, sol, la, que Guido a tirés de l'hymne de 
saint Jean-Baptiste, composée, dit-on, vers le vu' siècle, par Paul, diacre 

' Ordre religieux dont le nom a ^té tiré du monastère de Camaldolî, situé près de Florence, fondé 
par saint Romuald en i oi a ; ces reli^eux se consacraient i la vie contemplative et suivaient la règle 
de Sainl-Benotl. 

* nSi quem ergo vocem vel neumam vis ita memoriœ coramendare, ut ubicumque cantu, quem 
scias vel nescias, tibi mox possit occurrere, qualenus illum indubitanter possis enontiare, debes ipsam 
vocem vet neumam in capile alicujus notissima sympbonis notare, et pro nnaqusque voce memoriœ 
retinenda hujus modi sjmphoniem in promptu babere. quœ ab eadem voce incipiat, utpole sit heec 
symjdioDiB, qua e^ docendis puerisin primisatque etiam inultimig utor: Utqueant Iaxis, etc.» 
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d'Aquilée et moine du mont Gassin, hymne dont les premiers vers de la pre- 
mière strophe sont : 

f/f queaiit Iaxis Amonare fibrie, 

ifira geslorum Famuli tuorum, 

Solve poDuti Labii reatum, 
Sancte Johanoes I ' 

Certains auteurs ont prétendu* que Guido choisit ces syllabes pour en faire 
les noms de sa gamme : d'abord Guido ne s'est jamais servi de ce terme , car il 
employait toujours le mot monocorde; puis, si lelle avait été son intention, il 
ne se serait pas borné à six notes seulement, puisqu'il connaissait la théorie 
de l'octave, la considérant comme la suite la plus naturelle. Guido déclare en 
outre qu'il y a t^t degrés dans l'échelle musicale, et que sept lettres ou carac- 
tères doivent être employés pour les représenter. Voici comment il s'exprime 
dans le prologue en prose de son antiphonaire : 

((L'octave [diapason) est la répétition de ta même lettre de chaque c6té (de 
la gamme), comme de B en b, de C en c, de D en d, ainsi du reste. Car, de 
même que l'un et l'autre son s'indiquent par la même lettre, ainsi sont^ils 
considérés comme étant de même nature et d'une similitude parfaite. De 
même aussi les sept jours de la semaine étant écoulés, nous les recommençons 
de telle sorte que nous appelons toujours du même nom le premier et le hui- 
tième jour, ainsi nous Bgurons et nommons de la même manière les sons à 
l'octave, parce que nous sentons qu'ils consonnent entre eux en vertu d'une 

' Un manuscrit du MierologHe de Guidu d'Arezio, dataat du m' siècle, et appartenant b la biblio- 
Uièque de Bourgogne , à Bruxdles ( voyei Perraud , Euaù sur lu tmmqut. Lyon , 1 877 ) , contient une 
version de l'hymne à saint Jean notée en nenmes sur une portée de trois lignes, avec lettres servant 
de deis. Sa rareté et son importance historique nons engagent à la reproduire. En ontre, le chant 
actuel de cette bynuie difiâ^nt sensiblement de celui en usage k l'époque de Guido, nous en donnons 
la traduction en notation moderne , dans la forme usitée an m* siècle. Void cette version : 

i ^F _ , A ..A ., 1 ., .. . X . \ a^ - '^^ . . I ^ *- ^'^ '^ ^ ' ^ _^ ^ 

D — ys. A :^ — ?*■ — .^/^ /c^^ J ^ ' ^ T^-ï-V ,*— 

Ul queanl la - lis re-so-na-re B-bris, mi - ra ges-lc-ruro ri-mu-li lu-o-rum. 






'- yv -" ^ 

sol-Te pol-la-ti la-bi-i re-a-toro, nnc-te Jo-hannu. 

THlbDCTION. 

'"'^rrfrr i rr'' i 1 1 h li 1 1 1 M i n n i 



Ut ({oesDl la - lis re-so-nB-re fibris. 




« rnicKMw ti ffKMJtme. Paris, 1760, in-&*, vol. 111, p. x^k-Zhh. 
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harmonie naturelle. D'où il suit que le poète a pu dire, avec grande raison, 
qu'il y a sept degrés dans les sons, qui, alors même qu'ils semblent se mul- 
tiplier, ne constituent pas pour cela une addition, mais une répétition, une 
récapitulation des uns et des autres. t> 

Puis il donne ces exemples dans les deux octaves du chant : 



D 


E 


F 


G 


IV 


î 


ïi 


vil 


d 


e 


f 


8 



Faisons observer que si Guido a marqué le gamma, il ne Ta timbré d'aucun 
chifîre; s'il lui a donné une place dans son moTiocorâe, c'est, comme le dit dom 
Jumilhac^ par une espèce de condescendance pour l'ancien usage du système 
des Grecs, et pour ne pas choquer les personnes peu intelligentes ni accroître 
la jalousie que plusieurs avaient déjà conçue contre sa nouvelle méthode. 

Il n'a donc pensé ni au système de Xhexacorde ni aux muances, dont on veut 
qu'il soit l'inventeur. Cependant, si l'on en croyait Fétis, qui, à la vérité, for- 
mule son opinion d'une façon dubitative, Guido y aurait contribué, mais dans 
une mesure bien minime. Ce qui parait appartenir incontestable ment à Guido, 
dit Fétis', c'est la représentation de l'échelle générale des sons par les cinq 
voyelles a, e, i, o, u, appliquées aux syllabes des deux chants de l'Église : 
Sancte Jokannes meritorum luorum, etc., et Linguam refrenans temperet, etc. Au 
commencement du chapitre xvn de son Micrologue, il dit positivement que cela 
était inconnu avant lui : «His breviter intimatis aliud tibi planissimum dabi- 
mus hic argumentum utilissimum usui, licet hactenus inauditum. » II conseille 
d'écrire ces cinq voyelles sur le monocorde, au-dessous des lettres représen- 
tatives des sons, tten recommençant la série des cinq voyelles autant de fois 
qu'il est nécessaire jusqu'au son le plus aigu. . . t) Il ne serait pas impossible, 
ajoute Fétis, que la triple série de voyelles, dont chacune représente des notes 
différentes, eût donné l'idée du système des muances, qui s'établit ensuite dans 
toutes les écoles de musique. 

Oui, sans doute, il se peut que les successeurs de Guido aient été inspirés 
par ce procédé pour en arriver à leur monstrueux système, mais on conviendra 
que Guido n'en doit point porter la responsabilité. Entre le système des cinq 
voyelles et celui des muances il y a un abîme. Du reste, les auteurs ses con- 
temporains dont nous avons les œuvres ne disent pas un mot de sa prétendue 
méthode de solmisation par l'hexacorde. Ainsi Bernon, abbé de Reichenau 
(io/i5),n'en parle pas dans son Tonarius', ou Règle des tons; Hermano Con- 



' La teienee et la pratique du plain-ehant. Pans, 1670, ia-folio. 
* Biographie umver»elle de» musieietts, 1. IV, p. 1 53. 
' Apud G&bert, Scriplorei, elc., Lll, p. 63-137. 
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tract (io5à), pas davantage; Wilhelm, abbé de Hirschau (1068), se tait sur 
ces syllabes, et Jean Cotton, l'admirateur de Guido, tout en rapportant leur 
origine à l'hymne de saint Jean, ne dit pas (^aAreUnus en fut l'inventeur. Ce 
qu'il a voulu, il nous l'apprend dans sa lettre à Michel : c'était, pour faciliter 
l'étude du chant, d'appliquer aux notes les intonations correspondantes dans 
une mélodie connue. II n'indique pas l'hymne à saint Jean de préférence à 
toute autre ; il ne s'en est servi que parce qu'il l'affectionnait particulièrement, 
qu'elle était généralement chantée de son temps, et qu'on la regardait comme 
un spécifique infaillible contre l'enrouement. Eu la choisissant, il faisait preuve 
de perspicacité, parce qu'à chaque syllabe ut, ré, mi, fa, sol, la, le son monte 
d'un degré, et qu'elle offre une extrême facilité pour imprimer les intonations 
dans la mémoire. 

De ce que ce chant, cité par lui en exemple et comme moyen mnémonique, 
ne s'élève que de six degrés diatoniques, on a conclu, sans plus réfléchir, 
qu'il avait voulu réduire la gamme à six notes, ce qui est tout simplement 
absurde. Delà à le déclarer l'inventeur de l'hexacorde et des muances, il n'y 
avait qu'un pas, qui fut bientôt franchi. Mais si l'on veut avoir la preuve du 
contraire, que l'on jette les yeux sur sa constitution de la gamme du deuxième 
ton de l'Eglise, exactement conforme à notre gamme mineure. La voici* : 

ABCDEFGA 

Too. i/îtoD, Ton. Ton. i/alon. Ton. Ton. 

Si Guido n*a pas inventé le système hexacordal, il n'a pas inventé davantage 
la main harmonique, appelée à tort manm Gutdonis. Nous n'insistons pas pour 
démontrer le peu de consistance de cette supposition, cette maîn appartenant 
si bien au système de l'hexacorde qu'on ne peut l'en détacher. 

Revenons aux lig^nes colorées que nous avons mentionnées au début de ce 
chapitre. 

Guido , voulant introduire la clarté et ta simplicité dans la notation musicale , 
donna, comme le dit dom JumilhacS auquel nous empruntons ses termes, ne 
pouvant mieux dire, «à deux de ses quatre lignes, deux couleurs diverses: à 
l'une, le rouge, pour marquer la lettre ou la clef de F (Ja) ; à l'autre, le vert, 
pour marquer la lettre ou la clef de G {ut). Aux deux autres de ses lignes qui 
n'avaient aucune couleur, il mit à leur commencement deux autres des sept 
premières lettres, de sorte que, chacune de ses quatre lignes ayant sa lettre ou 
sa def, les points ou les notes qui se trouvaient assis tant sur les lignes 
qu'au-dessus ou au-dessous et dans les interlignes étaient d'abord discernés 
arec tant d'évidence, qu'ensuite il n'a pas été besoin ni de continuer à distin- 
guer les lignes par des couleurs, ni de multiplier les lignes ou les clefs. « 



' DaDs M lettre aa moine Micbd. 

* La teienee et la prattqM du pltm-eluoit. Paria, 1 670. 
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Guido s'explique à ce sujet dans le prologue rythmique de son antiphonaire, 
où il compare une musique sans lignes ni lettres à un puits sans corde, dont 
l'eau, quelque abondante quelle soit, ne sert de rien à ceux qui la voient. 

Les portées imaginées par ce didacticlen illustre ont quatre lignes, et même 
quelquefois cinq, comme dans le manuscrit de son antiphonaire, appartenant 
à la Bibliothèque nationale de Paris ', connu sous le nom de Manuserii de Saini- 
Evroult. 

En voici quelques exemples : 



- Ligne sècbe, portant e ou clef de mi. 

verte. ta note ul. 

sèche, A ou clef de la. 

roage, la DOte_^. 



- Ligne verte, portant la not« ul. 
sèche, A ou ta. 

rouge, la notera, 

aècbe, D ou r^. 



■ L^e sèche, portant A ou la. 
rouge, la note/a. 

sèche , D ou fV. 

verte, la note ni. 



A Ligne sèche, portant A ou la. 

rouge, la note^. 

D sèche, D ou ré. 

verte, la note ul. 

sèche, la note «. 

Les lignes rouges et vertes indiquaient la place des deux demi-Ions natu- 
rels. Dans certains manuscrits, la ligne verte est remplacée par une ligne 
jaune représentant toujours la position de l'uf (C). 

Il est vrai que l'on trouve l'emploi des lignes dans des manuscrits antérieurs 
à l'époque où vécut Guido, mais, et ici nous laissons encore la parole à dom Ju- 
milhac, nil est nécessaire de remarquer la diSérence qui est entre leurs lignes 
et celles dont Arétin s'est servi depuis, afin de ne pas se tromper dans le 
jugement que l'on peut porter de leur antiquité. Les lignes, donc, qui se 
voient dans les manuscrits qui ont précédé le siècle d'Arétin n'y ont été em- 
ployées que pour conduire la main des écrivains, afin qu'ensuite tant l'écn- 



' Supplément latin n' 1017. 
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ture du texte que les points ou les notes du chant fussent tirées avec plus de 
droiture [sic) et de symétrie. Du reste, tant ces lignes que leurs notes n'ont 
eu aucune lettre ni couleur, et, partant, elles sont qualiBées naveuglesn par 
Arétin, d'autant qu'elles sont privées de la lumière qui est nécessaire pour 
faire connaître la différence des sons et pour conduire le chant. Que si en 
quelques-uns de ces manuscrits il se voit maintenant quelque lettre à l'en- 
droit de leurs points ou de leurs notes, il n'y a qu'à les regarder de près et 
à les examiner un peu plus exactement, et l'on trouvera qu'elles ne sont pas 
écrites de la même main , et qu'elles y ont été ajoutées depuis qu'on a pu leur 
donner de la lumière par le moyen des lettres d'Arétin, afin de les tirer de 
l'obscurité et de la confusion où elles étaient auparavant, -n 

Quant à ceux qui ont fait de lui l'inventeur du monocorde, du clavecin et 
d'autres instruments de musique, nous croyons inutile de les réfuter. Nous 
dirons seulement qu'il est question du monocorde dans des auteurs bien anté- 
rieurs à Guido, puisqu'on le trouve décrit dans le livre I des Harmonigw» de 
Claude Ptolémée et dans le Traité de musique de Boèce. Ce qu'on ne peut lui 
refuser, c'est d'avoir, le premier, enseigné l'usage que l'on en pouvait faire 
pour l'étude de la musique pratique. En effet, il indique la manière d'en faire 
la division pour toutes les notes de l'échelle, et d'y placer des chevalets mo- 
biles destinés à rendre sensibles leurs intonations. 

J.-J. Rousseau ' et Brossard^ ont prétendu faire de Guido l'inventeur de la 
gamme, à laquelle il aurait donné ce nom à cause du gamma (P) grec qu'il 
aurait pris pour signe de la note commençant l'échelle des sons. Mais dans le 
chapitre n de son Micrologue, écrit* vers l'année 1020, Guido dit positive- 
ment* «que les modernes ont appliqué le f à la première note du système»; 
et dans le prologue rythmique de son antiphonaire on lit ces mots: Gamma 
grœcum quidam ponunt ante primam lilteris. Une autre preuve irréfragable que 
Guido n'est pas le premier qui ait employé le F, c'est qu'Odon de Ckiny, qui 
vécut un siècle avant lui, s'en est servi dans son traité de musique comme du 
son le plus bas de l'échelle musicale. Ce n'est donc pas lui qui l'a choisi pour 
en faire le premier son de la gamme, pas plus qu'il n'a inventé ce nom dont il 
ne s'est jamais servi. Dans le chapitre v du prologue en prose de son antipho- 
naire, il dit «que les lettres du monocorde sont au nombre de sept*», et non 
pas qu'il y a sept lettres dans la gamine. 

De même que l'on a mis sur le compte de Guido une quantité d'inventions 
auxquelles il n'a jamais pensé, de même on ne s'est pas fait faute de lui attri- 

' Dietionmûre de musique, à l'artide Gamme. 

' Dictionnaire de musique, h l'article Gamme. Paris, 1708, 

' Mierologus de dtsàpUna arti» mvsiea, apud Gerbert, Scriplore», etc., t. II, p. 33. 

* In primit ponatur T grœcum a modertÙM aâjunetmn. 

' Septem tutU UtUra monoekordi. 
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buer des ouvrages qui ne sont sortis ni de sa plume ni de son cerveau. Ceux 
qui lui appartiennent en propre sont: 

i" Le Micrologue, précédé de sa lettre à Théobald ; 

9° L'Antipkonaire, avec deux prologues ou préfaces, l'un en vers et l'autre 
en prose, contenant des règles de musique et de chant; 

3° La Lettre au moine Michel, auquel il donne des conseils sur la manière 
de diriger les études musicales, et surtout celles du chant; par chant, il faut 
entendre le chant ecclésiastique, car Guido n'a parlé que de celui-là, et, 
comme tous les didactictens de son époque, il dédaigna le chant profane ou 
populaire ; 

6" Enfin un petit traité intitulé : De sex moûbas ad se invicem, en quarante- 
trois vers hexamètres, contenant un acrostiche sur son nom. Il affectionnait ce 
petit tour de force poétique, et dans son Micrologue on en voit encore un 
autre du même genre. 

C'est Forkel' qui a, le premier, commencé à déblayer le fatras d'erreurs 
accumulées sur le nom de Guido, mais c'est Fétis qui a mis en pleine lumière 
les œuvres authentiques de cet homme de génie et rétabli les faits qui le con- 
cernent dans toute leur exactitude. Par respect pour l'histoire, il faut que la 
vérité reprenne ses droits et brille de son seul éclat; on ne peut donc savoir 
trop de gré à Fétis des peines qu'il s'est données pour élucider la biographie 
d'Àretinm, au grand avantage de la musicologie. 

Toutefois, en faisant de Guido d'Arezzo l'inventeur des notes de la gamme 
et des lignes de la portée, la postérité s'est-elle trompée ou laissé tromper 
gratuitement? Nous ne le pensons pas. Certainement Guido n'a rien inventé 
de tout cela ; en tous cas, il est le premier qui en ait conseillé la pratique et 
qui l'ait rendue accessible à chacun ; c'est lui qui a donné le branle à une ré- 
forme salutaire, et nous estimons que c'est avec pleine justice que ses succes- 
seurs, reconnaissants des services rendus par ce théoricien original à l'ensei- 
gnement de la musique, ont fait remonter jusqu'à lui des inventions qu'il n'a 
jamais revendiquées. Monteverde, non plus, n'a pas inventé la tonalité mo- 
derne: son nom n'en reste pas moins attaché à cette admirable conception, 
parce que c'est lui qui a eu la hardiesse de réhabiliter le triton par l'attaque , 
sans préparation, de l'accord de septième dominante, ce que ses prédécesseurs 
n'avaient essayé que timidement et presque subrepticement. 

Pour l'érudit, Guido ne sera plus désormais que l'intelligent réformateur 
de l'enseignement musical; mais, quoi qu'on fasse, il demeurera toujours, 
pour la généralité du public, l'inventeur de la gamme et le promoteur de 
notre système de notation. 

' AUgemeint GeKkiekte der Mutti, t II, p. aSg et niiv. Leipzig, 1788-1601. 
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CHAPITRE lï. 

HEXACORDES ET NUANCES. 

Bien que la théorie des hexacordes et des muances ne fasse pas partie inté- 
grante de la notation musicale, ce système de solipisation s'y rattache par trop 
de points pour que nous puissions l'omettre dans ce travail. 

Lorsqu'il proposait au moine Michel l'hymne à saint Jean comme moyen 
mnémonique d'intonation, Guido d'Arezzo n'avait en vue ni de substituer les 
syllabes initiales des vers de celte hymne aux lettres romaines, ni de les aiïecter 
à l'appellation des notes de l'échelle. Si telle avait été son intention, à lui qui 
n'admettait que la théorie de Toctave, assurément il aurait trouvé une sep- 
tième syllabe pour compléter la série des caractères du monocorde (gamme). 
Quoi qu'il en soit, l'idée de dénommer par des monosyllabes les notes de la 
gamme était si heureuse, si riche d'avenir, que les successeurs du célèbre 
moine s'empressèrent de la pratiquer et la firent presque généralement adopter. 
Malheureusement, ces didactîciens n'avalent ni la perspicacité, ni l'esprit lu- 
cide, ni surtout le génie du bénédictin de Pompose, et, dominés aussi par le 
préjugé qui rejetait le triton, ils n'osèrent pas compléter l'octave au moyen 
d'une septième syllabe caractéristique du B, qu'ils laissèrent innommé. 

On a la preuve de l'acceptation presque universelle des six syllabes dans 
ces mots de Jean Gotton : rNous avons adopté, pour l'usage de ta musique, 
six syllabes différentes ; les Anglais, les Français et les Allemands se servent 
d'ut, ré, mi, fa, toi, la, mais les Italiens en ont d'autres','» etc. Chose étrange, 
c'est en Italie, dans la patrie même de Guido, que l'admission des six syllabes 
à lui attribuées rencontra le plus d'opposition. Elles devaient néanmoins l'em- 
porter avec l'intronisation de l'hexacorde. 

Si Guido n'est pas l'inventeur de ce système ni de celui des muances, ce 
que nous croyons avoir démontré, sur qui faut-il rejeter la conception de ces 
énormités? Ici encore la recherche de la paternité est impossible. Cependant 
l'auteur le plus ancien qui en fasse mention est Jean Cotton, que Gerbert^ 
croit être identique avec Jean Seolaslicus, moine de l'abbaye de Saint-Matthias, 
à Trêves (io5o). Son traité de musique, dédié à Fulgeuce, évéque angials, 
porte ce titre : Eptstola Johannis ad Fulgenlium, et contient vingt-sept chapitres 
et un prologue. On trouve dans cet ouvrage la première indication connue du 

' nSeï suDtsjllabœquaaadopus musicœ easumimus diverse qui(leinnpu(Idiversos;verumAngli, 
FrencigeDs, Allcmani iitiintur ut, ré, mi, fa, sqI, Ja; Itali autem alias habeot, qnos qui nosse desi- 
iderant Blipnlentur ab ipsis.» 

' Seripton», elc, 1. II, p. aSo. 
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système de solmisation par l'hexacorde avec les notes ut, ré, mi, fa, sol, la, et 
la première aussi de la main harmonique. 

Dans le chapitre xiii, Jean Gotton explique comment il faut s'y prendre pour 
appliquer les noms grecs de proslambanomène, nèle, mèse, etc. , aux sons repré- 
sentés par les lettres A, B, G, etc.; mais ces noms grecs ne recommençant 
pas leur série d'octave en octave, comme les lettres, il donne le moyen de 
compter sur les doigts les sons des octaves pour retrouver les lettres qui les 
représentent sous les noms grecs. G'est là, incontestablement, l'origine de la 
main musicale ou harmonique, appelée à tort rwùn guidoMenne, dont nous avons 
déjà parlé, et dont voici la reproduction: 



Le chapitre xiv est consacré par Jean Gotton à une méthode pour changer 
les noms des notes quand, dans le cours du chant, d'auti'es noies que les finales 
prennent la place de ces dernières, par suite de la transposition de leurs noms 
dans les octaves. «Les suites de notes, dil-il, peuvent se produire sous trois 
aspects, qu'on désigne par les noms de protu» (premier), deuleruB (second) et 
tnlus (troisième). Pour savoir si le nom de protus doïl être remplacé par ceux 
du deuterm ou du triius, et réciproquement, il faut examiner si le chant conduit 
jusqu'au demi-ton représenté par le B dur (1)) ; en ce cas, on change le nom 
de ce dernier en E. D'autres changements ont lieu pour que les finales restent 
invariables. 1) Évidemment, ce sont bien les principes des trois hexacordes et 
de leurs muances. Jean Gotton les a-t-il inventés ou n a-l-il fait que transcrire 
des règles admises de son temps? G'est ce qu'il est impossible de savoir. 

n n'en est pas moins réel que, malgré ses grands défauts, malgré les 
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inextricables difficultés qu'il présentait dans la pratique, le système des 
rauances est demeuré en vigueur jusqu'au xvm' siècle, puisque, en 177^, le 
P. Martini' en paHe comme d'une chose d'un usage habituel en Italie, tant 
est puissante la force de l'habitude et de la sainte routine. 

L'expression même de solmûation est un produit de ce système, car les deux 
premières syllabes de ce mot, sol-mi, expriment un espace de six notes, c'est- 
à-dire les deux extrémités de l'bexacorde sol, la, si, vt, ré, mi, qui était le 
premier hexacorde grave, et c'est sur le mécanisme des hexacordes qu'a été 
basé le système de solmisation par les rauances, système qui a duré si long- 
temps, qu'il nous faut absolument le faire connaître dans toutes ses parties, 
heureux si nous parvenons à nous expliquer clairement et à être bien compris. 

Le mot 7nuanee, qui vient du latin mutare (changer, muer), a été parfaite- 
ment choisi pour l'emploi auquel on le destinait, et qui consistait à exprimer 
les changements de notes qui s'opéraient sur les hexacordes par suite du méca- 
nisme de la solmisation. Ceux qui préconisèrent ce système, lequel ne dut pas 
s'implanter avant le xn* siècle, n'ignoraient pas que la gamme se compose de 
sept sons; mais comme parmi ces sons il y en avait un, le B («'), qui élait va- 
riable, puisque, mis en rapport avec F (/a), il forme l'intervalle, alors proscrit, 
de quarte majeure ou de triton (ce terrible frrton si en horreur aux musiciens 
médiévistes, qu'ils t'appelaient diabolus in musica), et qu'il fallait absolument 
l'altérer par le bémol, cette corde, en raison même de ce double aspect, ne por- 
tait point de nom. On voulait l'ignorer; 00 refusait de la reconnaître. Elle exis- 
tait bien dans l'échelle des sons, mais on ne la nommait pas. Considérée tantôt 
comme diatonique, tantôt comme chromatique, selon qu'elle était chantée dans 
la propriété de bécarre, de bémol ou de nature, on feignait de croire à la non- 
existence de celte corde, «parce que, dit d'Ortigue^ dans la tonalité ancienne 
ou éprouvait de la répugnance à mêler le diatonique au chromatique.:) 

11 est indispensable que nous expliquions ce qu'était cette propriété, aatre 
produit, comme les muances, de la théorie hexacordale. On appelait de ce 
nom la disposition de la mélodie, particulièrement dans le plain-chant, selon 
qu'elle procédait, ainsi que nous venons de nous exprimer, par nature, par 
hémol ou par bécarre. Ces manières de sollier portaient le nom de déductions, 
et le genre de déduction s'appelait propriété. 11 y en eut trois : 

1° ProprUli de nature, comme Ut, ré, mi, /a, sol, la. 

a" Propriété de bémol, comme Fa, toi, la, tih, ul, ré, 

se solfiant par les syllabes. Ct, rë, mï, fa, sol, la. 

3" Propriété de bécarre ,- tomme Sol, la, «S, wt, ré, mi, 

(]ue l'on solfiait aussi par les syllabes Ut, ré, mi, fa, sol, la. 

' Exemplare nia taggio fondamentale praiico di eontr<vppunto. Bologne, 177A-1775. 
' Dietlomtairedeplain-ehant, p. 886. Paris, i85â. 
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Tout demi-toD qui, dans la musique moderne, se forme par le moyen de 
xi-ut, c'est-à-dire en montant, est exprimé par mi-fa; tout deml-toD qui se 
forme par ut-si, si\>~la, autrement dit, en descendant, est exprimé par /a-n»; 
en sorte que si nous voulions solBer notre gamme chromatique selon la mé- 
thode des muances, au lieu de dire en montant': 

Ut. Ullf. R^. Ré». Mi. Fa. FaS. Sol. Sol». U. Latt. Si. Ut. 
ce serait : 

Ut. m. Fa. Ml. Fa. Ut. Mi. Fa. Mi. Fa. Mi. Fa. Ut. 

Et en descendant, au lieu de : 

Ut. Si. Sik La. Lab. SoL Solb. Fa. Mi. Mi k Ré. Réb. Ul. 
ce serait : 

Fa. Mi. Fa. Mi. Fa. Mi. Fa. Mi. Mi. Fa. Mi. Fa. Mi. 

Est-il rien de plus contraire au bon sens? Ainsi, plutôt que de se servir 
d'une dénomination qui aurait introduit k chromatique dans le diatonique, et 
pour maintenir ce que dom Jumilhac [loc. cit.) appelle une bonne mite dam les 
intervidles diatoniques, on préféra se servir d'un moyen aussi compliqué que peu 
pratique, afin que le « ne se présentât pas sous un nom quelconque dans les 
divers hexacordes. A proprement paHer, cette bonne suite n'était qu'une jfc/ton 
par laquelle, à l'aide des muances, on rétablissait, en apparence, l'ordre dia- 
tonique violé par le fait. 

Il saute aux yeux que le système des hexacordes fut le pendant de celui des 
tétracordes grecs. Ceui-ci ont donné naissance & ceux-là, car si le tétracorde 
est une suite de quatre sons par degrés conjoints, l'hexacorde est une suite de 
six sons, également par degrés conjoints. Exemple : 

TiTRlGOBOBâ. 

Si. Ul. Ré. MiT Mi. Fa. Sol. La^ La. Si t. Ut. Ré. 

IIEIICORDRS. 

Sol. La. Si. Ul. R<!. Mi. =- Ut. Ré. Mi. Fa. SoL La. = Fa. Sol. La. Sib. Ut. Ré. 

Lorsque, dans la disposition du chant, le /a devait se trouver en relation de 
triton avec le s», c'est-à-dire d'un intervalle de trois secondes majeures, les 
anciens Grecs, par un déplacement de la conjonction, transportaient le troi- 
sième télracorde {diéteugménon) un degré plus bas, en bémolisant le st. On l'a 



' Liciitentiia) , Diiionarîo, etc., lue. cit. 
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vu dans les tableaux que nous avons donnés du tysième immuabk, au livre II, 
chapitre i~. Ce fut aussi la raison d'être des trois hexacordes, qui, en se répé- 
tant et se superposant, Formaient une série de sept hexacordes. Par conséquent, 
le premier : lol, la, st l|, ut, ré, mi, était pour les chants qui procédaient de 
la propriété de béciare; le second : ut, ré, mi, fa, sol, la, pour ceux qui procé- 
daient de la 'propriété de nature, et le troisième : /a, sol, la, sib, ut, ré, pour 
ceux qui procédaient de la propriété de bémol. Ces hexacordes s'emboîtaient, 
pour ainsi dire, les uns dans les autres; chacun d'eux anticipait sur celui qui 
le suivait, pour marquer, sous une apparence diatonique, le demi-ton chro- 
matique qui remplaçait le demi-ton naturel, de cette manière : 

r A R C D E 

Anlicipatioa : 

c D E F G • 

F G a b c d 

Aoticipalion ; 
C d e r g aa etc. 



Toutes ces séries de notes étaient invariablement solfiées, ou plutôt solini- 
sées: ut, ré, mi, fa, sol, la. C'était, en réalité, de la musique feinte, puisque 
Ton feignait certaines notes au moyen d'autres lettres que celles qui devaient 
les représenter selon l'ordre des degrés de la gamme. 

L'extension totale du système était donc de sept hexacordes, sous chacun 
desquels on plaçait les six syllabes de manière que mi-fa occupât toujours le 
demi-Ion, c'est-<Vdire l'intervalle compris entre le troisième et le quati-ième 
degré. Ainsi : 

i. Sol. la.'Si». Ul. M. Mi. 
Ut. Bi. Mi. Fa. Sol. La. 
j. Ul. M. Mi.'>a. Sol. U. 

Ul. Bé. m. Fa. Sol. La. 

3. Fa. Sol. U'Sib. m. Ri 
Vl. Ré. m. Fa. Soi. La. 

4. Sol. U. SierUl. Ré. Mi, 
Ul. Ré. Ml. Fa. Sol. La. 

6. Ul. U. Mi.T'a. Sol. U. 

Ul. Ré. Mi. Fa. Soi. La. 

6. Fa. Sol. t.a.'Si ^. Ul. Ru'. 
Ul. Ri. Mi. Fa. Sol. La. 

7. Sol. U. Si»rUl. M. Mi 

Ut. Ré. Mi. Fa. Sol. La. 
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Ces hexacordes se divisaient en durs, moU et naturels, selon leurs propriétés. 
Le premier, qui s'étendait de sol à mt, s'appelait ti hexacorde dur s [hexachordon 
duraie ou durum) , parce qu'il portait le bécarre à la troisième note ; celui de fà 
à r«se nommait (T hexacorde moin (^kexachordon molle ou tnolare), parce que le 
SI était bémoiisé ; enfin celui d'ul à la était « i'hexacorde naturel y [hexachordon 
naiurale ou fermanena), parce qu'il n'avait aucun des de?" signes précédents. 

Ainsi, toutes les fois que la mélodie ne dépassait pas l'étendue d'un hexa- 
corde, le nom des notes ne changeait pas. Exemple dans i'hexacorde d'ni : 

Vt. Ré. Mi. Fa. Ré. Mi. Fa. Sol. La. Sol. Fa. Mi. Ré. VO. 
L't. Ré. Mi. Fa. Ré. Mi. Fa. Sol. La. Sol. Fa. Mi. Ré. Ut. 

Exemple dans I'hexacorde defa: 

Ul. Fa. Sol La. Sih. Ut. La. Sih. Sol. La. Sih. Sol. Fa. 
Sot. Ut. R^. Mi. Fa. Sol. Mi. Fa. Ré. Mi. Fa. Ré. Ul. 

Mais si le chant avait une extension plus grande que celle de I'hexacorde, 
il fallait changer le nom des notes, afin que l'intervalle exprimé par mi-fa se 
trouvât toujours du troisième au quatrième degré. En supposant qu'on voulût 
chanter cetle octave : 

Ul. Ré. Mi. Fa, Sol. La. Si. Ut. 
Ul. R^. Mi. Fa. Sol. La. 

Ut. Ré. Mi. Fa. 

on était obligé de changer le nom de la note lol en celui de ul, celui de la 
noie la en ré, pour que le mi-fa tombât sur le demî-ton it-ut^. 

Le tableau suivant fera comprendre beaucoup mieux que toutes les expli- 
cations que nous en pourrions donner les différentes espèces de muances et 
le nom des sons qui résultent de cette méthode. 

L'examen de ce tableau expliquera pour quelles raisons on nommait autre- 
fois Yut, G sol-fa-ul; le mi, E /a-nti, et ainsi des autres notes. On verra que ces 
désignalions indiquaient les places occupées par ces différents sons dans les 
hexacordes, et les dénominations diverses qu'ils recevaient. 

' Pour faciliter la solmiBation , les Ileliens ont eubstiluë la syllabe doh \a syllabe uf, trop sourde 
quand on chante, et qui oblige )i foire, comme oq dit, la petite bouche. Celte substitution, dont 
J.-IE. Doni est l'auteur, date de i6âo. 

* Pour que l'on puisse avoir une idée de cette divisioD de la gamme en hexacordes, il est utile que 
l'on poche d'abord que l'inventeur de cetle diviEÎon avait sous les yeuK les lAracordcs des anciens 
Grecs, ou le demi-ton devait toujours se trouver entre le premier et te second Ae^., ce qui explique 
pourquoi les anciens ne pouvaient pas commencer ia division de leur système par le son le plus bas. 
appelé proilambanomhe (la), mais par ïhypate h^aion («i). L'biventeur de I'hexacorde ayant voulu 
commencer par le son le plus bas, c'est-i-dire par le gamma (T), il donna au demi-ton une place 
dilTérenle de celle qu'il avait dans les tétracordcs, c'esl-b-dire qu'il le plaça enire le troisième et le qua- 
trième degré; c'était une conséquence naturelle de cette nouvelle division qui commençait deux Ions 
plus bas. 
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TABLEAU DES UE&AGORDES. 





Mr. 
















la. 




Ré. 














u. 


Sol. 




Ut. 














Sol. 


Fa. 




Si«. 
















Mi. 




Sib. 














Fa. 






u. 












La. 


Mi. 


Ré. 




Sol. 












Sol. 


Ré. 


Ut. 




Fa. 












Fa. 


Ul. 


M' 


. 


U). 










U. 


Mi. 


f 






Ri. 








i^- 


SoL 


né. 






Cu 








Sol. 


Fa. 


Ut. 


'.-r 


. 


Si H. 










Mi. 


i 






Si!,. 








Fa. 




1 




u. 






La. 


Mi. 


Ri. 


■1 




SoL 






Sol. 


Rë. 


Vl. 


t. 4 




Fa. 






Fa. 


DU 


'- 






Mi. 




La. 


Hi. 


t 






Se. 


D i 


Sol. 


Ré. 






Ut 




Fa. 


UL 






Si. 




Mi. 


2 






La. 




Ré. 


r«v :. 






Sol. 




Ut. 





|k 



Pour aider à Tintelligence des anciens auteurs latins, italiens et français qui 
ont écrit sur la musique, nous croyons utile de donner le tableau suivant : 



A L«,m;, j^. 




A U. 




A ;W, k. 


B f«, nu. 


i 


B Fa, m. 


s 


B fil, ... 


C Soi,/o, M. 


i 


C &>(, m. 


s- 


G Sol, M. 


D U, ici, ré. 




D U, loi. 


' 


D £.i,nf. 


E 1.1,1»'. 


î 


E U, mi. 




E Si, m. 


F Fn, ul. 


i\ 


F *■«, m. 


g 


F W,/«. 


G Sd, ré, tu. 


\ 


G Sol, ré. 




G Ré, «,1 



Cette dernière dénomination française ne fut inventée qu'après l'intrdduc- 
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tion de la syllabe si. Les écrivains Trançais tes plus anciens se sont servis de la 
même dénomination employée par les auteurs latins et italiens. 

On sait que les hexacordes dérivent des tétracordes grecs. Si l'on compare 
la méthode des muances avec la solmisation hellénique, on trouvera aussi entre 
CCS deux systèmes plus d'un point de contact. Ainsi, les syllabes ts, xa, tv, 
T(v, répondaient exactement à nos syllabes modernes ré, mî, fa, $oî, et pour 
continuer la, si, ut, il fallait reprendre xa, tt;, tw, de plus, nous avons fait 
voir que, pour étendre les octaves à l'aigu comme au grave, on substituait des 
noms les uns aux autres; c'est bien là le principe des muances. Seulement 
nous devons reconnaître à l'avantage des Grecs, qu'ils ne faisaient de déno- 
mination double ou triple de la même note que dans les cordes qui apparte- 
naient à la fois aux lélracordes conjoints et disjoints, tandis que les muances 
se produisaient aussitôt que l'on changeait d'hexacorde. 

tîKous croyons, dit d'Ortigue', que ce système de solmisation, tout com- 
pliqué et irrationnel qu'il était, du moins quant à la désignation de certaines 
notes, a été pourtant la sauvegarde de cette tonalité, et qu'il n'a disparu que 
lorsque te plain-chant, déjà altéré par le contact de la musique proprement 
dite, s'est laissé absorber par celle-ci. -n 

Nous croyons, nous, malgré ce que dit d'Ortigue, que, loin de la regretter, 
il faut applaudir à la suppression d'un système vraiment monstrueux, d'une 
incommodité flagrante et d'une didiculté inouïe, système qui a duré trop 
longtemps, puisqu'il nous faut arriver à la seconde moitié du xvi'^ siècle avant 
de constater les premiers symptômes de réaction contre lui. 

' bkùoimaire de plain-chant et de miuiqued'égliie, in-â°, p. 886. Paris, tSâl. 
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LA MUSIQUE MESURÉE ET SES NOTATIONS JUSQU'AU XVIH' SIÈCLE. 



CHAPITRE PREMIER. 

NOTATION NOIRE OU CARRÉE. 

L'adoption définitive des Hgnes de la portée avec l'armature des clefs devait 
nécessairement amener la modification de l'écriture neumatique. Ces signes 
hiéroglyphiques si compliqués n'avaient plus de raison d'être, puisque, avec les 
lignes et les clefs, la position et l'intonation des notes étaient parfaitement 
déterminées; le point seul, avec ou sans queue, placé sur les lignes et dans 
les interlignes, suffisait amplement pour la séméiographîe musicale. Cette 
transformation était fatale; elle devait arriver avec Yorganum et le déckant^, 
dont l'usage devint général à partir du i^ siècle. 

Du reste, si la musique d'église flonssait et régnait en souveraine, ta mu- 
sique populaire, ou vulgaire, comme on l'appelait non sans dédain, ne demeura 
pas en arrière de sa toute-puissante sœur. Bien que sa vassale, en quelque 
sorte, bien que la suivant à la piste dans ses évolutions successives, acceptant 
ses théories, ses complications illogiques et sa notation, elle avait cependant 
sa vie particulière, et donnait déjà des signes précurseurs d'une émancipation 
qui allait croître de siècle en siècle, pour se déployer dans toute sa splendide 
envergure et arrivera l'admirable épanouissement où nous la voyons aujour- 
d'hui. 

Il n'est pas douteux que les deux sortes de musique existant au moyen âge 
(la sacrée et la profane) aient eu chacune leur tonalité et leur rythme distincts, 
et que ce soit de leur ensemble que naquit la musique mesurée des xii* et 
xm" siècles. On ne peut préciser l'époque où. s'imposa la doctrine de cette 
musique, mais il est permis de croire qu'aussitAt que le déchant fut établi, et 

' Le iéehant {iiteaiOu*), s«1od FrancoD de Cologne, est un ensemble hormonieui de diven cbanls, 
dans lequel ces chents sont ajustes entre eui proportionnellement par des longues, des brèves et des 
semi-brèves, et représenta dans Toiture par des figures diverses. Jean de Mûris ajoute que le ^- 
cAont simple avait toutes ses parties mesurées dans chaque temps , par opposition à un autre, \'»gamm 
proprement dit, Xorgaitum pur, qui n'était pas mesuré dans toutes ses parties. Le mot àmaïUtu vient^ 
de iii (deux) et cantut (chant), c'est-^dire ndenz rhaatsn ou on double chant Oq a atisn employé 
dans le même sois le mot grec âiafhuma {ha^milà), dont on a iait diaphonie, oflD que Vergamim 
a longtemps porté. 
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(jue l'on eAt (tonné aux noies d'une partie une durée égale à celle de l'autre, 
elle devint théorique pour lous les musiciens. 

On pourrait s'étonner de ce que pas un des ouvrages sur la musique, anté- 
rieurs au xi" siècle , ne parle de la musique séculière ; mais il ne faut pas perdre 
de vue que les didacliciens, auteurs de ces méthodes, appartenaient au clergé, 
et que, pour eux, l'art mondain ne comptait pas, disons mieux, n'existait pas. 
C'est son exclusion, presque systématique de la part des vieux théoriciens, 
qui a fait conclure trop légèrement par certains musicographes, que les mé- 
lodies populaireij étaient, comme le plain-chant, dépourvues de mesure. Il 
nous reste des monuments qui attestent le contraire. Ces témoins se trouvent 
dans un manuscrit de Saint-Martial de Limoges', qui contient, notés en 
neumes*, les morceaux suivants: 

I" Un chant sur la bataille de Fontanet, par Angelberl, qui y assistait. On 
sait que cette bataille, dans laquelle les Tils de Louis le Débonnaire luttèrent 
l'un contre l'autre, fut livrée le s 5 juin 86 1. 

s" Un chanl sur la mort d'Eric, duc de Frioul, par Paulin, patriarche 
d'Aquilée. Éric fut tué en 79g. 

3^ Une complainte sur la mort de Charlemagne (8ià-8i5), attribuée, 
avec plus ou moins de vraisemblance, par dom Bouquet à saint Colomban. 

U° Une autre sur la mort de Tabbé Hug, fils naturel de Charlemagne et 
de Régine, tué en 84i devant Toulouse. 

5° Le chant de Godeschalc, célèbre hérésiarque saxon, mort en 868-B69. 

C'est au xi" siècle qu'apparaît, avec le premier traité de musique mesurée, 
un nouveau système régulier de notation. Cependant, quoique ce genre de 
musique ait dà exister de tout temps (car les mélodies populaires ont tou- 
jours été mesurées et rythmées), ce fut le premier traité didactique consacré 
à cet art, dont jusque-là aucun auteur n'avait parlé. L'homme éminent qui 
en conçut et en réalisa l'idée fut Francon de Cologne, dit Teuionicus, lequel 
devint écolâtre de la cathédrale de Liège, et acquit, dans tes écoles musicales 
du moyen âge, une immense popularité. La date de sa naissance n'est pas 
connue; mais on sait qu'il écrivit avant io55 et qu'il vivait encore en io83. 
Il définit ainsi cette musique: <rLa musique mesurable' est un chant mesuré 
par des longues et par des brèves;?) et, trois siècles après lui, Jean de Mûris 
disait que crie chant mesurable est un assemblage convenable de sons distincts, 
égaux ou inégaux, émis simultanément et suivant une certaine proportion de 
durée. T) Donc, la proportionnalité des différentes figures des sons et la dispo- 
sition des signes servant à représenter les modifications de durée furent le 

' Aujourd'hui k la Bibliothèque iialionale de Paris, n* 1 tbli. 

' Oq peut voir la copie eiacle de ces chants dans le Iieau livre de CouMemaker, Histoire de l'kiu— 
monte au tnogen âgt. Paris, iSSa. 

' R MensuralHiis est can'us longis bratibusque temporibus meusuratus. • 
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principal objet de )a musique mesurée. Elle exigeait, par conséquent, un autre 
sptème notationnel que les neumes. 

Avec Francon de Cologne, on voit se produire la notation noire ou carrée, 
dont l'origine ne peut être fixée avec certitude, mais qui doit avoir vu le jour 
beaucoup plus tôt que le xi^ siècle. L'écriture de cette musique reçut différents 
noms: on l'appela mesurée, par opposition à la musique plane, unie, qui garde 
toujours la même mesure dans les sons; on la nomma aussi mesurable, carrée, 
proportionnelle, Jigurée, d'après te point de vue sous lequel on la considérait. 
S'il s'agissait de rappeler les «t inextricables proportions' sur lesquelles les dif- 
férentes mesures musicales étaient alors fondéesn, on la disait proportionnelle; 
s'occupait-on de la mesure en elle-même, c'était alors la musique ou la nota- 
tion megurd)îe ou mesurée; voulait-on exprimer la figure même des notes, on 
l'appelait j^r^, car les caractères que nous nommons notes étaient ài\&fgures 
au xii' siècle. <rLa figure, dit Jean de Muris% est la représentation de la voix 
réglée dans l'un des modes. % C'est de cette musique que traite Francon dans 
son Ars eantus mensurabUis '. 

Des écrivains mal informés ont attribué à Francon l'Invention de cette mu- 
sique; mais celui-ci n'a jamais eu la moindre prétention à cet égard; il men- 
tionne, au contraire, les auteurs qui ont parlé avant lui de la musique mesurée, 
ce qui prouve que la chose n'était pas nouvelle de son temps. nNous nous pro- 
posons, dit-il dans son prologue, de traiter eu abrégé de cette musique me- 
surable, ne nous refusant pas d'intercaler ce que d'autres ont dit de bon, ni 
d'éditer et de corriger leurs ei'reurs, el si quelque chose de. nouveau a été inventé 
par nous, nous le soutiendrons et le prouverons par de bonnes raisons. ^ 

C'est en définitive à l'époque de Francon, c'est-à-dire au xi" siècle, qu'il 
faut faire remonter la première apparition de la musique mesurée et de la 
notation noire, si l'on veut leur donner une date précise. Cette période se divise 
en ars antxqua et en ars nova. Les règles de l'or* antxqua sont expliquées dans 
\'Ars eantus mensuralnlis et dans les traités de musique de Walter Odinglon, 
d'Aristole*, de Jean de GaHande, de Jérôme de Moravie et de quelques autres. 
Celles de l'ars nova se voient dans les écrits de Marchetto de Padoue, de Phi- 
lippe de Vitry, de Tunsted, etc. Nous parierons plus loin de ces auteurs. 

Il est donc manifeste que, dès le xu' siècle, la notation dite carrée commença 
de supplanter la notation neumatique, complètement disparue à la fin du 

' Th. NisanI, Reeue de mueiqae ancienne et moderne, t" anDée. Paris, i85G. 

' >rFigura est reprssentatio vocis \o aliquo niodonim ordioaUe.» 

* Manuscrit de la ffibliothèque nationale de Pans. D* ySfio, anclea fonds. 

' Pseudonyme d'un habile didacticien du m' siècle, dont on n'est pas parvenu à découvrir l'iden- 
6lé. Son traita intitulé ; Miuicaquedratateumentitrata, se trouve à la Bibliothèque nationale, n'ti 36, 
supplément latin. 
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xiv" siècle '. Le point fut traduit de deux manières : par une note carrée et par 
une note en forme de losange. La note carrée à queue ( ^) exprima la longue; 
la note carrée sans queue (■) exprima la brève, et la note losange (^) lasemi- 
brève. Il y eut aussi plus tard la longue double [duplex longa), qui valait deux 
longues (^), niais qui fut peu employée. 

La note carrée (no/a quadriquarta, quadrala) est un simple dérivé des neumes. 
Celle transformation s'est opérée peu à peu, successivement, et non comme 
une nouveauté subite ou particulière. Cela confirme le préceple: Natura non 
facit sallum. C'est ce que constate Walter Odington^ quand il dit: «Morosa 
longa vocatur, quse prius virga dicitur nota, scilicet quadrata cum tractu a 
parte dextra, sic { ^). Velox vero vocatur brevis, quse prius dicitur punclus, 
figura scilicet quadrata, sic (■).'n A l'origine, au moins pour le plain-chant, 
ces deux signes n'eurent point de valeur rythmique différente. 

Voici un exemple de cette notation en brèves et en semi-brèves; c'est la 
reproduction d'une chanson du sire de Goucy (1191): 



- gnol jolis chanlc 




i]u'Â pailles esl trcotnpli 



TRADUCriOIl. 




' Tevo, Muëico leitore. DeW im-etuioue delkfijpire mutictdi. Venise, 1706. 

' Ue fpeeulalione mutica, VI. Dans Cousseroaker, Seripiortx de iniuiea medH œvi, 4 ïol. Pnris. 

64-1876 i revision et continuslion des Scripioret de Gerberl. 1. 1, [>. aâ. 
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La Ion/rue avait une durée double de la brève. C'était la figure de tiolessnr 
laquelle la voix devait insister. Dans la mesure ternaire ou parfaile\ la longue 
valait trois brèves. 

La brèt^e ou carrée (^quadrangularis sine ahquo tractu, selon l'expression de 
Francon) était i'unité de mesure. C'est sur elle que se réglaient toutes les 
autres valeurs de notes; c'est elle aussi qui devint le type presque unique de 
la notation du plain-chant, parce que, comme le dît dom Jumilhac {loc. cit.), 
(telle sembla la plus propre tant à marquer l'égalité de la mesure des notes 
qu'à faire la liaison des unes avec les autres, d 

La semi'brèce, ainsi que l'indique son nom, valait la moitié de la brève. 
C'était la figure de notes sur laquelle la voix devait couler. L'exemple de la 
chanson précédente, du châtelain de Goucy, en donne la preuve. Elle se divi- 
sait en majeure et en mineure. La majeure valait deux tiers de la brève par- 
faite, et la mineure valait l'autre tiers. Ainsi, la semi-brève majeure en conte- 
nait deux mineures. La semi-brève correspondait à notre ronde; dans la 
notation moderne, elle a supplanté la brève comme signe d'unité de mesure. 

La brève pouvait avoir deux valeurs diiïérentes sans changer pour cela de 
figure; elle pouvait être droite (ivcia) ou altérée i^aliera). La brève droite valait 
UD temps; la brève altérée en valait deux. Elle était droite quand elle suivait 
ou précédait isolément une longue, comme : 



1 



1 



Lorsque deux brèves étaient entre deux longues, comme ; 

1 ■ • 1 

ou même lorsque deux brèves précédaient une longue, comme 

■ ■ 1 

la première était droite et la seconde altérée. 



' Voyez minie chapitre ce que nous disons de la perfielion et de l'iin/)«r/ècfton. 
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Si la première brève était suivie d'un point appelé stgnum perfeelionû ou 
divisio modi, comme : 

1 ■• ■ 1 

chaque brève devenait droite. 

Bien d'autres règles, trop longues à rapporter ici, s'appliquaient encore à 
la brève. 

Le silence, équivalent de la brève, avait également son signe graphique; il 
consistait en une barre verticale placée entre deux lignes de la portée, de cette 
manière : 



Lorsque la pauae-brève équivalait à une brève altérée, elle se marquait 
comme la pause-longue imparfaite, c'est-à-dire qu'au lieu d'occuper un seul 
espace dans une portée, elle occupait deux interlignes. Exempte : 



On comptait six espèces de pauses : 

La première valait trois temps, ou une hngae parfaite; h deuxième valait 
deux temps, ou une longue imparfaite; la troisième, un temps, ou une brève; 
la quatrième, deux tiers de temps, ou une sernùbrève majeure; la cinquième, 
un tiers de temps, ou une semi-brève mineure; la sixième n'avait aucune valeur 
de durée ; on l'appelait pause non mesurable , et aussi pause jinale, parce qu'elle 
était toujours destinée à former la clôture d'un morceau de musique. Elle em- 
brassait toute la portée. 

Le soupir [sf^ratio) , suivant Jean de Garlande, était une pause plus appa< 
rente que réelle; il pouvait exister avec ou sans trait, et il valait moins qu'une 
brève. 

On lit dans le traité anonyme des Eègles sur l'art du déchanO : 

ffN" àS. La pause est l'omission d'un son représenté par une figure équi- 
valente dans l'un des modes. 

aN° à9. Les pauses valent autant de temps qu'elles embrassent d'espaces 
de la portée, hors celle qui embrasse tontes les lignes et qui est appelée non 
mesurable. Exemple : 



' Coussemaker, Histoire de l'harmonie au moyen âge, p. 98a. 
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que Coussemaker traduit ainsi : 



. CHAPITRE 1. 



kN" 50. La différence entre la pause et la semi-brève majeure et mineure 
réside dans la position : si elle est au commencement, elle représente une 
semi-brève mineure; si elle est placée après la note, elle est majeure. Elles 
doivent embrasser ta moitié d'un espace. Exemple : 




trN" 51. La division du mode, le soupir (sua/itrium) et la clôture syllabique 
sont figurés ainsi : 



Nous avons à parler aussi de la brève avec pltque, qui est différente de la 
brève avec ligature. La pliqm est pour nous d'un intérêt particulier, en ce 
qu'elle a passé de la notation neumatique dans la notation carrée ou noire, et 
s'y est maintenue longtemps. La pîigue {pîiea), ainsi nommée parce qu'elle 
avait une queue en forme de pli, était un ornement, un agrément du chant, 
«le seul, dit Perne >, que Ton trouve dans les plus anciens manuscrits, -n 

C'était une sorte de l^alure ou à'appoggiature , le plus souvent à la seconde 
inférieure ou supérieure de la note principale, quelquefois à la tierce, à la 
quarte ou à la quinte. «La pliqice, dit Francon de Cologne, est une note de 
division du même son en grave et en aigu^n La longue, la brève et ta semi- 
brève pouvaient être pliquées. La pîique était ascendante ou descendante. C'est 
ce que fait observer Francon , quand il dit : (i Remarquez' que ces plxques ont 
une puissance semblable et une même valeur que les simples susdites; n ce 
qui revient à dire qu'elles sont droites valant un temps, ou altérées valant 
deux temps, comme les brèves ordinaires, suivant la position qu'îles occupent. 

' Introduction à la mutique des ehaïuoiu du châtelain de G»icy. 
* cPlica est Doln divisionis ejusdem soai in gravem et in aculum.n 

' (rElnola islas plicas Bimilem faabere pot«stalem et simili 1er in velore r^lari quemadmoduia ain>- 
pliees nipradicUe.n 
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La plique longue ascendante était figurée par une note carrée ayant une 
queue à droite et tournée en haut, comme dans cet exemple: J, mais plus 
ordinairement par une note carrée ayant deux queues en haut, dont celle de 
droite était plus longue que ceile de gauche, ainsi : J. 

La plique longue descendajtte avait les deux queues tournées en bas: ^. 

La plique brève ascendante était figurée par une note carrée dont les queues 
étaient disposées en sens contraire de la plique longue ascendanf e. Exemple : ^. 

La plique brève descendante avait les queues tournées en bas. Exemple: p. 

Quant à leur valeur, les notes pliquées étaient soumises aux mêmes règles 
que les notes simples; ce qui veut dire qu'elles étaient parfaites ou impar- 
faites, suivant leur position, abstraction faite de \» plique. Donc, aveclap/i^u^, 
la voix ajoutait, à la suite de la longue ou de la brève , une petite note de pas- 
sage, qui se faisait subitement n par contraction de l'épîglotte avec répercussion 
du gosiem, dit Jean de Mûris' dans son Spéculum musicœ, et portait le son 
sur la note réelle suivante, sans toutefois prolonger en rien la valeur tem- 
poraire du son qui servait de point de départ à la plique ou à Vappoggiature. 
Exemple : 




Nous venons de dire que la plique était une sorte de ligtUure; il faut que 
nous expliquions ce terme. 

On nommait Ugalure ou liaison ta réunion de plusieurs brèves, de manière 
à ne former qu'une figure. Les ligatures sont, comme les pliques, émanée; 
des neumes (^neumœ compositœ); seulement, dans la ligature, la concentratioi. 
est souvent plus étendue que dans les neumes, car non seulement on ren- 
contre trois, quatre et cinq notes réunies dans une ligature, mais encore, 
parfois, plus de dix. Quand la dernière note d'une ligature avait une queue 
ascendante ou descendante à droite, c'était toujours une plique. Toute der- 
nière note oblique d'une ligature ayant une queue ascendante ou descendante 
à droite était une brève pliquée. Les deux exemples suivants, tirés de nos 
vieilles chansons françaises, feront comprendre clairement ce qu'étaient les 



ir Ver compodtîoneni epi^oUi cum repercussione ^itturis. n 
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I. — Chanson Urée du Jeu de BiAjnetMarion, d'Adam de la Haie iiaSoJJ. 




i leur in. Ro-bios m'aime, Robio m'a Robin m'a de-man-dé 



TRIlDUCTIO^. 



E'> \^^\rn \ U\u^ \ ^\\(\ \ \\Uf^ \ ^:^ \ u^\ 



- i K,ir3ijMijjj i J-ji i ],ii](ti^7 i rr i pjj i rfiJJiJ^ i i 

II, — Chanson de Guillaume de Machaolt (denxiËme moitié du xit* siècle). 

c i > ^ . ^. 1 . .,.. k i, j .. ■ . ■ ■ • ^t=^=^=-^ 

laim la fleur de va-lour «ans Ta - lour et l'a-our nuit et jour par M-voDr 



Ug. lis. 




'^i' 1 . 1 ■ ■ ^ I. 1 . 1 '^^-r~-^^ 




• Bien que l'origiDal ne porle aucune armature à la clef, nous croyoûs qu'il y faul un « b , car celte 
cbanaon est évidemmeot dans noire ion iefa. Dana ses fonrfnfrtr* de t'opéra-comiqui , M. P. Lacome 
a reproduit cette cbaoson avec nn bémol à la clef. 
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La notation noire coaiportait encore bien d'autres règles qu'il nous semble 
inutile de rei^rotluire. Au reste, nous écrivons l'histoire de la notation et non 
un traité didactique. Les lecteurs désireux de connaître ces règles avec plus 
de détails consulteront les ouvrages des auteurs qui vinrent après Francon et 
qui écrivirent sur Vara ioiiiqtta. Ces auteurs sont : 

1° Jean de Garlande, originaire de Lorraine, chanoine régulier et sco- 
lastique de l'abbaye de Saint-Paul, k Besançon, qui vécut dan» la première 
moitié du xii' siècle, et qui a laissé un traité de musique portant le titre de: 
TracUUus musiew mensurabUis^. 

•2" Jean de Bourgogne, lequel vécut dans les dernières années du \n* siècle, 
et qui a fait une sorte de tableau synoptique des valeurs des notes de la mu- 
sique mesurée, auquel il a donné le nom A'arbor (arbre). 

3° Walter Odington, bénédictin du monastère d'Evesbam, comté de Wor- 
cester (Angleterre), qui, vers 1317, a composé un traité de musique intitulé: 
De spéculations musicœ'', dans lequel il cite Francon, mais où l'on voit que la 
doctrine de la musique mesurée était connue avant lui. Ce livre, oii son au- 
teur fait preuve d'une vaste érudition, est divisé en dix-sept chapitres, dont le 
sixième est consacré à la notation noire. 

6° Jérilme de Moravie, dominicain, né dans le pays dont il porte le nom, 
et qui vécut vers 1 360 dans le couvent de son ordre de la rue Saint-Jacques, 
à Paris, où il se trouvait en même temps que saint Thomas d'Aquin. Il est 
l'auteur d'un traité de musique, sorte d'encyclopédie musicale du temps, dont 
on ne connaît qu'un exemplaire appartenant à la Bibliothèque nationale*, et 
qui a pour titre : Tractalttt tmrncœ, compilalus afralre Hyeronimo Moravo, ordini 
Fralrum prœdicatorum. Il y relate les travaux de Francon, de Jean de Gar- 
lande et de Pierre Picard {Petrus Picardus), lequel serait demeuré ignoré 
sans lui*, et donne des exemples d'un haut intérêt sur la notation, la mesure 
musicale et l'harmonie. 

5" Marchetto (surnommé de Padoue, à cause du lieu de sa naissance), qui 
vécut dans la seconde moitié du xuf siècle, et qui a écrit deux ouvrages de 
musique très importants : 1" le Lucidarium in arie mmxcœ plaitœ, et û" le Po- 
mcriitm arlis musicœ mensurabUts, vere 1274. Le premier, comme son titre 
l'indique, traite exclusivement du plain-chant. Le Pomerium, que Gerbert a 
reproduit*, est un long et savant commentaire sur la doctrine de la musique 
mesurée de Francon de Cologne; il élucide de nombreuses difllcultés inhérente» 
h la notation en usage sur la fm du xni" siècle et au commencement du xiv^. 

' Dans Coiisseinakor. Seiiy^forM, pic., t. I, p. i5ij. 

' IbiJ.,l. I, |>. atti. 

' N° 1817, fondsSorbonne, ancien la'iS. 

' Manque dans la Biographie unieerselle des mimeien» de Fétis. 

' Srriptore». ele., l. [II, p. 65-i88. 
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6" Eafin Philippe de Vitry, que l'on peut considérer comme le propagateur, 
sinon le fondateur de Yars nova. Philippe de Vitry, que l'on croit avoir élé 
évèque de Meaux dans ia première moitié du xiv* siècle, a imaginé, le pre- 
mier, de se servir de notes d'une valeur moindre que la semi-brève. Dans son 
traité de musique intitulé : Ars cujusvis compotmonis de moteiis^, il parle de la 
iimime et de la semi-minime, sans pourtant s'en attribuer l'invention. H ex- 
plique pourquoi certaines dissonances ne pouvaient être employées que sur 
des noies de peu de durée, divisions et sous-divisions de la semi-brève. Phi- 
lippe de Vitry avait été précédé, dans cette innovation, par son contemporain 
Petrus de Cruce, ou mailre Pierre de la Croix, prêtre du diocèse d'Amiens au 
xm* siècle, qui, dans son Tractatut de toniê^, a, le premier, attribué au temps 
ternaire plus de trois semi-brèves, ainsi que le fait remarquer Jean de Mûris 
dans son Spéculum muiicœ. 

On voit déjà dans VArs nova de notables améliorations et un accroissement 
sensible des' figures de notes. La minime (^), la semi-minime (^) et la /usa (^) 
apparaissent pour la première fois. La minime, équivalent de notre blanche 
actuelle, était la moitié de la semi-brève; la semi-minime, ou moitié de la 
minime, équivalent de notre nuire, se rencontre déjà dans une chanson 
d'Adam de la Haie, surnommé le Bossu d'Arras^, poète et chanteur au service 
du comte de Provence, en 1280, et dont la célèbre composition, le Jeu de 
Robin et Marion, dont nous avons donné plus haut une chanson, peut être 
considérée comme le prototype de notre opéra-comique. La fusa, nommée 
au.ssi ehroata, répondait à la valeur de notre croche. 

Philippe de Vitry passe pour avoir introduit une nouvelle manière de diviser 
le temps musical. Le rythme binaire, on ne sait pourquoi, n'existait pas dans 
la musique de cette époque, et cela paraît d'autant plus surprenant que le 
rythme à deux temps est le plus naturel , puisque c'est celui de la respiration 
et de la marche. 

' Bibliothèque nationale, n* 7378 A, in-A*. 

' Brilish Mueeum, fonds baHéien, n* a8i. 

' Adam delà Haie, que CouBsemalier orthographie dt la Halle, occupe dan» l'histoire de la mu- 
sique une place trop ëminente et y h joué un rôle trop important, pour que nous ne lui consacrions 
pas quelques lignes. Ou croit qu'il naquit ii Arrse vers la&o. H entra au service du comie de Pro- 
vence, qu'il suivit è Naples, oii il mourut vers 1387, Le Jeu de Hobm et Marion, qu'il parait avoir 
composé à Naples, vers i985, pour le divertissement de la cour, est un véritable opéra-comique divisé 
par scènes, et dans lequel le dialogue est coupe par des chants. On y trouve des airs, des couplets et 
des duos dialogues, mais pas d'ensembles. Il y a onze personnages. <rTout poite à croire, dit Coiisse- 
maker dons son élude sur notre trouviie, que les airs étaient accompagnés par des instruments de 
musique. Robin joue du flageolet d'à i^nl; Huars.de la musette; Baudon et Gauthier, du tambourin 
et de la cornemuse; Agmi. autres du txx.^ Adam de la Haie a aussi composé des rondeaux et des mo- 
tels 1res remarquables pour l'époque où ils furent écrits, mais c'est son Jeih-parli de Bobtti et Marion 
qui lui assure riffimortaUlé dans l'histoire de l'art. 
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Avant notre auteur, et par raison mystique, on n'employait dans la mu- 
sique mesurable que le temps ternaire ou parfait; le nombre irai», ne souffrant 
pas de division, était regardé comme plus parfait que le nombre deux. nLe 
temps ternaire, dit Jean de Mûris, est appelé parfait, selon Fraocon, homme 
très babile dans cet art, parce qu'il a reçu son nom de la saiate Trinité, qui 
est la pure et vraie perfection '. t 

Si l'on se reporte à ce que nous avons dit de la musique chinoise (livre 1, 
chapitre m, page 13), on verra que les Chinois aussi considéraient les nombres 
impairs comme plus parfaits que les nombres pairs, puisqu'ils avaient partagé 
leurs douze iu en six parfaits ou impairs, et en six imparfaits ou pairs. 

Philippe de Vitry donna droit de cité au temps binaire ou imparfait, et in- 
venta un signe pour distinguer la perfection d'avec l'imperfection. Dam le 
premier cas, il ajoutait à la clef un cercle entier (O), qui est aussi la figure 
la plus parfaite de toutes, et dans le second, un demi-cercle (c), qui n'est 
qu'un cercle imparfait. 

Adam de Fulde, dans son traité de musique terminé en 1690^, écrit: «Tout 
cercle désigne le temps parfait, et tout demi-cercle le temps imparfait', n ce 
qui veut dire que, quels que soient tes signes posés à la clef en tête d'un 
morceau de musique, soit pour désigner le mode, soit pour désigner la pro- 
lation, etc., la brève vaut toujours trois semi-brèves lorsqu'il y a un cerale, 
et deux semi-brèves lorsqu'il n'y a qu'un demi-cercle. Dans la musique mo- 
derne, nous avons retenu ce demi-cercle, ce C, pour en faire le signe de la 
mesure à quatre temps, qui n'est, à proprement parier, qu'une double me- 
sure binaire. Nous le barrons ainsi (<f ) pour en faire le signe de la mesure à 
deux temps (binaire). 

On appela prolation cette manière de diviser le temps en parfait et en im- 
parfait. Par conséquent, la prolation parfaite était ternaire, et la prolation 
imparfaite, binaire. Un point dans le cercle (O) ou dans le demi-cercle ((■) 
indiquait la prolation majeure; elle était mineure quand ce point manquait. 
On pouvait donc distinguer bien facilement le temps parfait d'avec Yimparfail. 
D'après Pierre Aron, Franchino Gaflbri défmit la prolation une quantité de 
minimes considérées et appliquées à la figure semi-brève. Ainsi, la prolation 
était parfaite lorsque l'on trouvait dans la composition la semi-brève valant 
trois minimes, imparfaite lorsque la semi-brève ne valait que deux minimes. 
Dans le plain-chant, on entendait aussi par prolation le rapport des syllabes 
brèves avec les syllabes longues, et c'est à cause de cela qu'on disait autrefois : 
Chanter cum buna prolatione et mcnsura. 

' 'Ternorius an(«ni tempus, secundujn Francoaem. in hac drte peritiasimum , perTeclus dicitur, eo 
(juod a summa Trinitnte, qu«e vera et pura perfectio est, nonien suoipsit. « 
' Apud Gerbert, Seriptoret, elc, t II(, p. Sag. 
* "Umnis circnlus perfeclum tempus, et omnis semi-circuluB iiuperreclutn leoipug désignai.» 
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L'exemple suivant, tiré de Forkel, fera comprenclre mieux que toute expli- 
cation ce que c'était que la prolation. 



PROL»T10N PARFAITE BN TBHPS PASFllT. 



PROLATION PARFAITE BN TBHPS IMPARFAIT. 



PROLATION IMPARPAITB BN TEMPS PARFAIT. 




On voit maintenant comment ces quatre signes (O C O C) servirent à 
expliquer les rapports dans les prolations. Marchetto de Padoue, comme 
Philippe de Vitry, s'est montré partisan de la mesure binaire, et, dans son 
Pomenuni, il a indiqué la manière de modiBer les sons pour les adapter à 
cette mesure. 
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CHAPITRE II. 

NOTATION BLANCHE. 

Dès les premières années du xiv'' siècle, la notation blanche commence à se 
montrer, et à sa suite arrivent toutes les innovations séméiographiques qui 
concourront à la naissance de notre notation. On serait presque en droit de 
l'appeler aussi notation française, car les principaux auteurs qui en ont parlé 
et les compositeurs illustres qui l'ont adoptée et propagée, furent des Français 
ou des Gallo-Belges. 

Jean de Mûris ou de Meurs, né en Normandie [Normanmts, connue il se 
qualifie), fut docteur et professeur en SorLonne à Paris, et vécut, à ce que 
l'on croit, de i3oo à 1370. C'est, à juste titre, le plus célèbre musicographe 
du xiv*' siècle. Son Spéculum mimcœ, dont la Bibliothèque nationale possède 
deux superbes manuscrits*, les seuls connus, est le plus considérable de ses 
ouvrages, qui se composent de deux livres de musica pratica, d'un livre sur la 
musique spéculative, d"un petit traité de la musique mesurée, et, d'un autre 
du contrepoint et du chant sur le livre, intitulé Ars discantus. Dans le der- 
uier chapitre du Spéculum musicœ, il disserte sur la musique figurée, sur son 
système et sur le déchant. Il y parle de la manière adoptée par certains mu- 
siciens d'écrire à l'encre rouge les notes dont ils voulaient modifier la valeur, 
mais il ajoute tr qu'elle n'était en usage que pour les élégies et les rondeaux ^t'. 
Marchelto de Padoue l'avait déjà dit avant lui, mais Guillaume de Machault 
est le premier compositeur du xiv* siècle chez lequel on rencontre le mélange 
de notes noires avec des notes rouges [notula rubrœ), lesquelles marquaient 
l'imperfection. U le dit positivement dans fintroduction de sa messe à quatre 
voix*, que l'on croit avoir été chantée, en i366, au sacre de Charles V, dit 
le Sage: nLes noires sont parfaites, tes rouges sont imparfaites ^■n Ce qui 
revient à dire que les notes imparfaites perdaient le tiers de leur valeur. 

On conçoit sans peine que l'obligalioti où étaient les compositeurs et les 
copistes de se servir de deux encres diiïérentes, devait rendre l'écriture musi- 
cale fort incommode, et l'on dut chercher à s'affranchir d'une .si gênante sujé- 
tion. De (A vient que, pour n'employer qu'une seule sorte d'encre, on remplaça 
les notes noires ou pleines par des notes blanches ou vides {notulœ vacute, albœ. 

' ^°' 7037 et 7307. 

' 'Nolulce rubrœ aliquando pommtur in elf^lis e( rondellie, hue el illuc ul ad mviceoi possint runi 
atiquis perfeclionibus computari." 

' Manuscril n' aS, fonds Ln Vollière de la Bibliothèque nationale. 
' ir>igrce sunt perfectte, rubrte sunt imperTectee." 
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cavatœ, denigratœ). On appela aussi tes notes noires notes cohrées [nolnlœ co- 
hraUBJ. En outre, la musique mesurable faisant chaque jour de nouveaux pro- 
grès, et ses exigences croissant en proportion de l'importance qu'elle prenait, 
il fallut multiplier les figures de notes et (krire en notation blanche les signes 
musicaux qui, jusque-là, avaient élè. représentés en notation noire, atin qu'il 
fût possible de distinguer les nouvelles combinaisons de notes d'un mouve- 
ment plus vif, lesquelles furent représentées par des figures noires. 

Il n'est pas sans intérêt de faire remarquer que cette innovation dans la 
musique mesurée coïncidait avec l'invention de l'imprimerie, et cette circon- 
stance nous porte à croire que l'admirable découverte de Gutenberg n'a pas 
été sans exercer d'influence sur la transformation qui s'opéra dans l'écriture 
musicale. Ce fut dès lors également que s'établit l'expression de plaîn-climl 
(caniiu planus) , pour caractériser le chant ecclésiastique' et le distinguer du 
chant figuré, mesuré, subalterne, selon l'expression de Francon de Cologne. 
A la vérité, on continua d'écrire le plain-chant avec les signes et les valeui-s 
de notes qu'indiquaient ces signes, mais on ne tint aucun compte des diverses . 
valeurs de notes qu'ils représentaient, r Voilà pourquoi, dit Danjou% on adopta 
le mot;>^nHg pour caractériser le chanl d'église, bien qu'il fût écrit avec les 
mêmes signes qu'employait la musique figurée, d 

C'est donc vers le milieu du \V siècle que l'on voit s'implanter la notation 
carrée blanche, dont les premiers pères furent Guillaume Dufay et Egide 
Binchois, chefs de fde de la brillante pléiade des musiciens franco-belges du 
moyen âge, illustres progénileurs de la splendîde école italienne avec ses 
innombrables chefs-d'oeuvre. II convient aussi d'adjoindre à ces deux grands 
musiciens l'Ecossais Jean Dunstaple. 

L'influence de Dufay et de Binchois sur les perfectionnements de la notation 
musicale ne saurait être mise en doute; elle est attestée par Tinctoris, Adam 
de Fulde, Spataro, GatTori, tous écrivains didactiques qui vécurent à peu près 
à la même époque que ces deux hommes distingués. Nous en trouvons encore 
une preuve dans un fragment de poème français, Le Ckampion des dante», écrit 
vers 1 iSg par Martin Lefrahc, oit on lit ces vers : 



Mais ODcques jour ne déchantèrent 

En mélodie de tels choii 

(Ce que m'ont dit ceux qui les hantèrent), 

Que GttiUaume Dt^ay et Binchois. 

Car ils ont nouvelle pratique 

De faire frisque concordance 

En haute et Itasse musique. 

En feinte, en pause et e 



' Vov«x ce que nous disons b ce sujet au livre III, lin du clinpilre i", p. <' 
' Cr. HtBiK de la musique reUgteuse, p. 76. Paris, 18/16. 
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Ces vers ne démontrent-ils pas avec la dernière évidence ta haute renommée 
dont ces éminents artistes jouirent chez leurs contemporains, et l'opinion géné- 
rale qui avait cours sur les améliorations introduites par eux dans la musique t 

La doctrine pour régler la valeur de la brève et de sa pause fut absolument 
la même que celle de la notation noire; mais la plique disparut pour faire 
place au point, dont nous allons parler. Donnons d'abord le tableau des valeurs 
de notes et de silences de la notation blanche. 



Maxime 

valant 
3 longues. . 



,/ 



-^ 



7^ 
/ \ 



/^\ 



4 brèves ^ jp^ ^ fj^ 

8 semi-brèves. . ^ ^ ^ » û S ô Si— 



^m 



-^ 



-^ 



1 6 minimes . 



39 demi -minimes. 



i 1 i 1 11 i 1 i 1 11 i 1 1 1 



îttîîîtîtttt^^ 



-tt 



ÎÎÎÎÎÎÎÎÎÎÎÎÎÎTÎ 
■^^-M 



Voici, comme exemple de notation blanche, un canon à deux voix, à l'unisson, 
du mode éoUen, par Jacques Obrecht ou Hobrecht, célèbre compositeur gallo- 
belge du xV siècle, contemporain de Dufay, ou son successeur immédiat : 




m 



« il i>- i „ j .. " .1 ^ 
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TRjlDIICTION EN HOTITIOU HODERHE PAR F 



rrrpjfLN T i rr^^ 



S 



m 



^ 



^ 



rp. fff^ i rf ^l[' f fiffr f I fP rf l -l - I 






m 



^ 



^ 



^ 



^^ 



m 



^ 



v'j.rirrf 



^ 



^ 



m 



^ 



->->rri | M||.p iL.prr | (Mjir[- Jjrrr ^ 



^ 



m 



^ 



^ 



^ 



^ 



w 



'j'rrrl^rrr 



^ 



^ 



^ 



^ 



^ 



' Ctp. cil., t. II,p. 59ii&93. 
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La pUque disparut, avons-nous dit, et fut remplacée par Je point. Il y en 
eut d'abord de six espèces, ainsi que nous lappreod Adam de Fulde, savoir : 

1° Le point de perfection; 

3° Le point d'imperfection ; 

3° Le point d'addition ; 

U" Le point de division ; 

5° Le point d'altération; 

6° Le point de transposition. 

Dans la seconde moitié du xv* siècle, lorsque la notation blanche eut défi- 
nitivement pris.le dessus, on n'en connaissait plus que trois : 

1" Le point de division ; 

3" Le point d'addition ou d'augmentation ; 

3" Le point de perfection ou d'altération. 

Cette doctrine peut s'analyser comme suit, par rapport à la brève : 
Le point d'addition ou d'augmentation se posait à droite de la brève, qu'il 
augmentait de la moitié de sa valeur. Exemple : 



Le point de division se posait à gauche de la brève, mais un peu plus haut, 
et faisait une brève de la longue qui la suivait. Exemple : 



i 3 (empa. «* ninuTe 1 3 temp». 

Le point â'ailéralion ou de perfection s'écrivait de la même manière que le 
précédent et doublait la valeur de la seconde brève qui suivait. Exemple : 



Dans le plain-chant gallican de Chastelin, Lebeuf et autres, dit d'Ortigue', 
un point placé à côté de la note pénultième indiquait que la périéUse, ou cir- 
convolution, devait être faite sur cette note. 

Plus tard, au xvn' siècle, on ne connaissait plus que te point d'additiou, 
lequel augmentait de moitié la valeur de la note qui le précédait. C'est aussi 
le seul que nous ayons conservé dans la notation actuelle. 

' Dietioit. de plam-chanl, p. laSi et ii6i. pour l'explication de la ;wm/^w. 
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Au xV siècle, le mode, qui jusqu'alors n'indiquait que la division de la 
longue, fut partagé en majeur et en mineur. Le premier servit pour désigner 
la maxime, et le second pour indiquer la longue. Cette addition n'eut lieu 
qu'après Jean de Muns, car on ne la rencontre pas avant Tinctoris, le plus 
illustre didacticien du xv* siècle, fondateur de la célèbre école napolitaine, 
lequel en a parlé le premier. 

Les lois de division pour les figures étaient : 

Le mode majeur pour la maxime; 

Le mode mineur pour la longue ; 

Le temps pour la brève ; 

La prolation pour la semi-brève. 

Ainsi la maxime s'appelait mode majeur parfait si elle valait trois longues, 
et mode majeur imparfait si elle n'en valait que deux. 

La longue parfaite s'appelait mode mineur parfait, et dans ce cas elle valait 
trois brèves; la longue imparfaite était dénommée mode mineur imparfait, et 
ne valait que deux brèves. 

On donnait le nom de temps parfait à la brève quand elle valait trois semi- 
brèves, et celui de temps imparfait quand elle n'en valait que deux. 

La semi-brève recevait le nom de prolation majeure ou parfaile lorsqu'elle 
valait trois minimes, et celui de prolation mineure ou imparfaite lorsqu'elle n'en 
valait que deux. 

PORTÉES. 

La portée (ou patlée, comme on l'appela jusqu'au xvni* siècle, parce que, 
pour la tracer sur le papier, on se servait d'une espèce de fatie à quatre ou 
cinq branches) se composait primitivement de quatre lignes pour le plain- 
chant et de cinq lignes pour la musique profane. C'est ce que confirme la 
phrase suivante, de Jean de Garlande': «Dans le chant plane ou ecdésias- 
tique nous traçons quatre lignes, qui équivalent à sept cordes, et dans le chant 
mesurable nous en traçons cinq, qui équivalent à neuf cordes^ -n 

Cependant les compositions des organistes italiens du xvn^ siècle présentent 
des exceptions à cette règle, entre autres les Toceate e partite £ intavolaiura di 
cembah de Frescobaidi, le plus célèbre organiste de son temps, né à Ferrare 
en 1587 et mort à Rome vers 1660. Dans les Toceate pour clavecin, et dans 

' CouBsemaker, Seriplore», etc., loe. cit. 

' iiln caDtu piano vel ecclesiastico tanlnm quatuor lineas protrabimus , qui septem cordanun »qui- 
polleot per {equipollentiam, et in eanta mensurablli, qainque, qui novem cordaram œquivdent per ' 
œquipoUeDtiam. !• (Traetaltn vnuiae meiuurabilii.) 
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les principales œuvres pour orgue de cet auteur, la partie de la main droite 
est écrite sur une portée de six lignes, et celle de la main gauche sur une 
portée de huit lignes. Nous donnons comme exemple un morceau de sa oom- 
positiou; c'est un Ave maris steîla pour orgue ou clavecin ^ portant la date de 
1687: 




Il .H -À 


H j Al, 1 1 


1 i lU 1^1 1 




^ ■ 1' i t 

Il 1 ) — 1 TTT 


T 1 Im ^ 
— rM-1 i r 
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^^^^^ 
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Froberger, élève de Frescobaldi et l'un des meilleurs organistes qu'ail eus 
TAllemagne, a aussi écrit ses morceaux d'orgue avec «ta; lignes pour la main 
droite et sept lignes pour la main gauche. Claudio Merulo, organiste éminent 
de l'éj^ise ducale de Saint-Marc, à Venise (i 600), écrivit également des toccale 
pour orgue avec huit lignes à la main gauche et deux clefs : celle Aefa et celle 
d'w(. Enfin, Michel Praetorius, dans son Synlagma musicum\ a donné un 
exemple, que nous reproduisons ici, avec ciiiq lignes pour la main droite et 
su: lignes pour ta main gauche : 




Cette complication de lignes rendait la lecture de la musique très pénible. 
On simplifia peu à peu, et la portée de cinq lignes finit par être adoptée pour 
la musique profane. 



Les cUfs, qui, d'après PoissonS iront été ainsi appelées par métaphore, 
parce qu'elles ouvrent comme la porte d'une pièce de chant, -n furent définiti- 
vement classées et formées. Déjà en 13/10, au dire de Walter Odington, il y 
en avait cinq en usage* : nll y a cinq clefs principales usuelles, c'est-à-dire 
deux graves, deux aiguës, une suraiguë; les graves sont celles de T et F; les 
aiguës, celles de C et de g; la suraiguë, celle de j*. 

Les plus usitées au xiv^ siècle, d'après la Caliopea de Jean Hothby, dont 
nous parlons plus loin, étaient au nombre de quatre : F grave du premier 
ordre, ordinairement figurée par trois points; C aiguë du premier ordre, 
marquée par deux points; l| du premier ordre et A du deuxième ordre aigu 
représenté par b. 

Au xvi<= siècle, on abandonna les lettres pour donner de nouvelles fonnes 
aux clefs. Le P. Kircher ' prétend que si l'on est un peu familiarisé avec les 



' WolfenbuUel,l.lll, 1619. 

* TriûUlMorique ^pratique dit plain-ekant appelé grégorien. PatiB, i^So. 

' rQuinqaeckves sunl principales usnaJes.scilicetdangraves.dueMube, nnasuperacuta; graves 
scilicel r et F, acatsC et g. uiperacuta j.b 
' Coussemaker, Seriptoree, etc., 1. 1, p. 916. 

* Mitgurgia imitenaiit nve art magna cimtom H ditêotù, etc., a vol. in-folio. Rome, 16&0. 
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anciennes écritures, on trouve sans peine que nos clefs se rapporteut chacune 
à la lettre défigurée de la note qu'elle représente. Ainsi la def de $ol était, 
originairement, un G; la clef d'tri, un G, et la clef de^, un F, comme il est 
facile de s'en rendre compte par le tableau suivant des transformations diverses 
subies par nos clefs. 



ffsfff)'nv, V r- y € < < ' ♦ <^ 

m^ H^gc -a: ^; y, j); gi; :) || ; ^ i 9» 

n" a. CLBP K'UT. 

H li K I \ \ ^ K I l e î I Ï-- B 



- CLKP M BOL. 



Certains didacticiens modernes soutiennent que la clef de toi est le mono- 
gramme formé des trois lettres s, 0, /, ainsi: m. Si ingénieuse que l'idée pa- 
raisse, nous nous refusons à lui donner cette origine, car il n'y a pas à douter 
qu'elle n'ait eu pour prototype la lettre G , qui , par des transformations suc- 
cessives, est arrivée à la forme adoptée aujourd'hui. 

Dans son Décaehordon, Glaréan > dit que l'on se servait rarement de la clef 
de «0/. Tinctori8^ mort en i5ii, avait déjà dit de cette clef: tiSon usage est 
rare en refaeta^ et plus rare encore dans le plain-chant, car sa place n'est 
indiquée que quand celte de G iol-fa-ut est absente, ce qui arrive rai'ement.T 

' Dtmune. divinoneac d^imtione. Bàle, i5i6. 

' Coussemaker, Scriplora, etc., t. IV, p. 6. 

* On appelail rttfaeta vchose &ile» la musique écrite, par opposition au décbant que l'on impro- 
visait au lutrin. Réfracta, dit Tînctoris, ett eanbu eompontnt, >rnn cbantcompoiié.ii c'egl- à-dire écrit 
en oppoailion aox ctHitrepoiots impronsés en dianla sur le livre, etc. irL'élude attentive des mouve- 
ments de la musique dea iiu' et xiv* sièdes,ii dit Pétis dans eon Etqmnt de VfôMirt ie l'harmonie, 
nm'a fait voir qu'il eiiste une différence très remarquable entra les cbansons mondâmes à plnsieurf 
vois et la musique d'église éoile, oa rujaela.* 
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Il est certain que le plain-chant ne Tadopta pas et se limita aux clefs de F 
(fa) et de C (ul). La clef de /a est, de toutes, incontestablement la plus an- 
cienne et la première qui fut employée '. 

La musique profane, à cette époque, se servit des trois sortes de clefs pour 
représenter les diapasons auxquels ces voix correspondent. Ces diapasons diffé- 
rant l'un de l'autre d'un intervalle de tierce, on décida, pour maintenir les 
voix, autant que possible, dans l'étendue de la portée, de placer la clef de 
toi sur la première et la seconde lignes, la clef de /a sur la troisième et la qua- 
trième, et la clef d'ùl sur les quatre premières. Aujourd'bui la clef de sol pre- 
mière ligne est abandonnée, et la clef de fa troisième ligne ne sert plus que 
pour la transposition. 



Nous avons dit que le bémol était connu déjà dans l'antiquité bellénique, 
mais il n'était pas Bgnré. Le premier auteur chez lequel on le voit, le premier 
qui sépara le B mol ou doux (p rotondum) du B carré ou dur (b quadrum), 
fut Odon de Cluny, qui vivait en 927 ^ et dont nous avons parlé dans notre 
livre 111, chapitre ni. Le passage suivant de son traité de musique en fournit 
la preuve : icPrseterea a voce sexta F per quatuor divide et rétro b aliam b 
rotondum pone : quse ambse pro una voce accipiuntur, et una dicitur nona 
secunda et utraque in eodem cantu regulariter non invenientur. d C'est par 
conséquent à Odon que revient l'honneur d'avoir donné l'impulsion au déve- 
loppement d'un nouveau système chromatico-enharmoniqne qui est devenu le 
nôtre, car ce n'est pas seulement le bécarre qui est sorti du b , mais aussi le ^êse. 

Tout porte à croire que le dièse a, dans l'origine, reçu sa forme du fait 
suivant, qui caractérise sa fonction. Etant donné l'intervalle d'un ton, soit la 
distance entre «l et r^ ou ré et mt, etc., qu'on veut diminuer de moitié, on 
dut indiquer par un signe la division le partage de cet intervalle, ce qui 
donnait la configuration suivante : 



Or ce signe est celui qui a été primitivement unté pour représenter te diêse, 
que les Allemands appellent encore aujourd'hui Kreuz (croix); mais les Alle- 
mands sont, à cet égard, aussi illogiques que nous : ils appellent Doppeltkreuz 
la simple croix ou dièse, et seulement Kreuz la double croix ou double dièse. 
Nous commettons la même inconséquence. 



' Zadino, Ittiluzioni harmoniehe, etc., in-rolio. Venise, 16&8. 
' Dialogut, etc., apud Coussemaker, Scriplorei, etc., 1. 1, p. 353. 
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Jusqu'au xiv^ siècle, le bémol fut le seul signe d'altération accepté, tant dans 
la musique sacrée que dans la profane. On usait cependant du dièse, mais 
subrepticement; on agissait avec lui comme avec le st.- on affectait de ne point 
le connaitre; de là le nom àe feinte par lequel on le désignait, ainsi que tous 
les signes accidentels. Selon certains auteurs médiévistes, la musique feinte ne 
devait être marquée d'aucun signe {non débet falsa musica signari). Denis Lewts', 
de Ryckel, au pays de Liège, chartreux de Buremonde, parle, dans son traité 
intitulé De arle mmiees^, de la musique feinte ou musique fausse {muiieajicta, 
musica falsa) , et la nomme ainsi parce que les notes altérées étaient étrangères 
à la gamme diatonique. 

On ne saurait préciser l'époque à laquelle s'introduisirent les signes acci- 
denlels qui furent ajoutés à d'autres notes que le si, mais on peut admettre 
que, dès l'origine de la diaphonie, on y recourut pour éviter la relation de triton 
et celle de fausse quinte ou quinte mineure. Le traité de musique de l'Anglais 
Jean Hotliby, dans lequel il spécifie les notes susceptibles d'être altérées, est le 
plus ancien qui s'occupe de la musica falsa. D'après ses expressions, on est 
autorisé à croire que, de son temps, cette musique fausse était une chose déjà 
connue depuis bon nombre d'années. 

Jean Hothby, carmélite et musicien de grand savoir de la fin du xiv* siède, 
passa la majeure partie de sa vie en Italie, où il écrivit son remarquable traité 
de musique intitulé La Calliopée légale^. Hothby appelle le dièse «Ujacenliv. II 
dit que «B è dipinto per tre manière : cioè per B quadro, per B rotondo, e 
per B jacenti.-n Toute longue, dit<il encore, doit former consonance avec le 
ténor, et, si elle risque de produire une dissonance avec lui, ce dernier doit 
se taire ou se transformer en consonance au moyen de la musique feinte; en 
d'autres termes, s'adjoindre un bémol ou un dièse. Disons cependant que le 
dièse n'a jamais été, non pas admis, mais écrit dans le plain-cliant. 

J.-J. Rousseau^ rapporte que le plus ancien manuscrit où il ait vu le signe 
du dièse employé est celui de Jean de Mûris, ce qui lui fait supposer que cet 
auteur pourrait bien l'avoir inventé; mais il hésite à le croire, parce que, 
dit-il, le dièse ne parait faire dans ses exemples que l'office du bécarre. C'est, 
en effet, l'emploi auquel Jean de Mûris le destinait. 

Dans son Histoire de Fharmonte au moyen âge, Goussemaker a donné plu- 
sieurs spécimens de l'introduction du dièse par \si musique feinte. Nous citerons 
particulièrement : 

' N'est pas dans la Biographie mieenelle det ntiuicim, de Fëtis. 

' Manu9ciit de la bibliotLëque de liand , n" 1 7 1 . s' partie. 

' Itepro()iiit et Irnduit par Cuusxeniaker dans son Hitloire de l'harmonie au mi^en âge. Voici le 
titre: La Catiopea leghale, redticla inbrevita, permaeilro Giovanni Angliea OeU>bi,carmeHla. — Leghale 
(l^ale) doit signifier ncouforme aux lois, aux r^es de l'art^i. 

* Dictionnaire de muti^ye, art. Diè^e. 
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Une chanson de la fin du laf siècle, en êol majeur, où le/i#, marqué par 
le compositeur, ne laisse point de doute sur sa tonalité; 

Et un triple déchant du xiv* siècle, à trois voix, en »ol mineur, où l'on voit, 
dans la onzième mesure, le/ajt marquant la tonalité principale, et dans la 
treizième l'ut # indiquant la transition en ré. 

Vers la fin du xvi« siècle, on écrivait le dièse ainsi: X, et l'on disait: X 
G, feinte lol; M. h,feinie ré, et ainsi des autres. Quand le mot dièse fut enfin 
adopté pour désigner ce signe accidentel, probablement à l'époque où le si 
conquit également son droit de cité, il était du féminin; on disait une dièse, 
comme on peut le voir dans le traité de plain-chanl de dom Jumilhac, Nous 
ignorons à quel moment il fut masculinisé. 

Dans la seconde moitié du xvn° siècle , on marquait les dièses et les bémols 
devant chaque note, au fur et à mesure que se présentaient les notes devant 
être altérées. Un peu plus tard on les mit à la clef, et l'on créa ainsi Yarma- 
ture, mais timidement d'abord, car dans son traité de clavecin', fort rare au- 
jourd'hui, Saint-Lambert, claveciniste, dit qu'on ne faisait usage que de trois 
gammes pour les dièses, s car on ne joue qu'en sol, ré et ia. u On n'employait 
donc alors que trois dièses. Il appelle pièces transposées les morceaux en sol, ré 
et la, et il ajoute ces mois : «Quand le degré qui doit être dominé d'un 
dièse se trouve deux fois dans l'espace de cinq lignes, on met des dièses l'un 
sur l'autre. Exemple : 



nMais quand le degré qui doit être dominé d'un dièse ne se trouve qu'une 
fois dans l'espace de cinq lignes, on ne met qu'un dièse auprès de la clef. On 
place le dièse et le bémol devant la note, ou au-dessus ou au-dessous, mais 
jamais derrière, et plus généralement devant. ? 

Au commencement du xviii* siècle, on n'armait pas la clef comme nous le 
faisons dans les modes mineurs. Les compositeurs de ce temps y plaçaient un 
bémol de moins. Le Slabat de Pergolèse ( 1 7 2 o ) est écrit de cette manière ; il 
commence en^â mineur (relatif de la\> majeur, qui comporte quatre bémols), 
et la clef ne présente que trois bémols; le quatrième, qui est ré\t, étant rejeté 
dans le courant de la modulation^ Dans la sixième cantate de J.-S. Bach 
pour le temps de Pâques, écrite dans le ton d'ul mineur, le compositeur n'a 
mis que deux bémols à la clef (si^mi). Pergolèse, Bach et autres, en agissant 
ainsi, suivaient l'exemple des anciens maîtres, qui considéraient le sixième 
degré du mode mineur abaissé d'un demi-ton comme accidentel, parce que 



' Leiprineipt» du elavtem, pnr Moiuieur de Saiitl-Lamhert, Paris, 1697. 
' Galio, MéAode du mHopUitt, p. 117. Paris, 189A. 
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l'abaissement n'existe pas dans la gamme ascendante de ce mode. Nous devons 
ajouter que J.-S. Bach a écrit dans tous les tons, et, pour ainsi dire, employé 
tous les dessins métriques '. 

J.-J. Rousseau ^ a donné sur la position des dièses et des bémols à la clef, 
autrement dit à farmature, une déHuition fort claire qui a sa place marquée 
ici. nLa position des bémols à la clef, dit-il, n'est pas arbitraire; en voici la 
raison : ils sont destinés à changer le lieu des semi-tons de l'échelle; or ces 
deux semi-tons doivent toujours garder entre eux des intervalles prescrits; 
savoir, celui d'une quarte d'un côté, et celui d'une quinte de l'autre. Ainsi la 
note mi, inférieure de son semi-ton , fait au grave la quinte du n, qui est son 
homologue dans l'autre semi-ton, et à l'aigu la quarte du même si; et réci- 
proquement, la note si fait au grave la quarte du mi, et à l'aîgu la quinte du 
même mt. Si donc laissant, par exemple, le si naturel, on donnait un bémol 
au mi, le semi-ton changerait de lieu et se trouverait descendu d'un degré 
entre le ré et le mt bémol. Or, dans cette position , l'on voit que les deux semi- 
tons ne garderaient plus entre eux la dislance prescrite , car le ré, qui serait 
la note inférieure de l'un, ferait au grave la sixte du si, son homologue dans 
l'autre, et à l'aigu la tierce du même si; et ce si fera an grave la tierce du 
ré, et à l'aigu la sixte du même ré. Ainsi les deux semi-tons seraient trop voi- 
sins d'un côté, et trop éloignés de l'autre. 

«L'ordre des bémols ne doit donc pas commencer par mi, m par aucune 
autre note de l'octave que par si, la seule qui n'a pas le même inconvénient; 
car, bien que le semi-ton y change de place, et, cessant d'être entre le si et 
Yut, descende entre le si bémol et le la, toutefois l'ordre prescrit n'est point 
détruit; le ia, dans ce nouvel arrangement, se trouvant d'un côté à la quarte, 
et de l'autre à la quinte du mt, son homologue, et réciproquement. 

«La même raison qui fait placer le premier bémol sur le si fait mettre te 
second sur le mt, et ainsi de suite, en montant de quarte ou descendant de 
quinte 

rtOn ne saurait employer les derniers bémols à la clef sans employer aussi 
c«ux qui les précèdent : ainsi te bémol du mi ne se pose qu'avec celui du û, 
celui du la qu'avec les deux précédents, et chacun des suivants qu'avec tous 
ceux qui le précèdent.» 

Il en est de même pour les dièses, auxquels il faut appliquer un raisonne- 
ment semblable, et l'on trouvera que l'ordre des dièses qui convient à la clef 
est celui des notes suivantes, en commençant par le /a, et montant successi- 
vement de quinte ou descendant de quarte: /a, ut, sol, ré, la, mi, si. 

L'ordre des dièses est donc l'inverse de l'ordre des bémols. Ceux-ci se placent 



' Cf. Westpbal, Allgeiueine Théorie ier mumkaliKhm BliyAnik. Leipiig, i 
* Dictionnaire demiuique, art. Bémol, Edît. HadieUe, i863. 
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de la sorte: si, mi, la, ré, sol, ut, fa; reoversons cet ordre et nous aurons, 
comme nous venons de le dire :/«, ut, toi, ré, la, mi, si, qui est l'ordre régu- 
lier des dièses. 

On Irouve, dans les œuvres des vieux maîtres, des morceaux où les dièses 
sont mêlés aux bémols. C'est que, s'ils se servaient du bécarre pour effacer le 
bémol, ils n'agissaient pas de même à l'égard du dièse, qui, selon eux, ne 
pouvait être annulé que par le bémol. En voici d'abord deux exemples, que 
nous avons extraits de la Tabulalura nova de Samuel Scheidt, organiste de Ham- 
bourg, en iGa't : 



On peut voir la même chose à la dixième mesure de ÏAve maris slella de 
Frescobaldi, que nous donnons plus haut, où le »'b de la basse est annulé 
par un «#. 

Dans la Musurgia de Kircher, on ne rencontre que te bécarre comme signe 
d'annulation d'un bémol précédent: 



et seulement le dièse comme signe d'élévation do son fondamental, dont le 
signe d'annulation n'est pas encore le bécarre, mais le bémol : 



Ce n'est qu'au commencement du xvui' siècle que la séparation définitive 
est accomplie, c'est-à-dire que le dièse arrive comme signe d'élévation, le bémol 
comme signe d'abaissement, et le bécarre comme signe d'annulation de l'un 
ou de l'autre. Ainsi, dans le Cnuius ^Pamassum de Fux(i735), nous voyons: 



Cependant on rencontre encore, et jusqu'à une époque avancée, de nom- 
breux exemples de l'ancienne manière d'écrire, qui ne disparut que peu à 
peu. C'est donc récemment que la coutume d'effacer les dièses et les bémols 
indifféremment par le seul bécarre a prévalu. 
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De même que dans la musique moderne nous mettons la formule de la 
mesure en tête d'un morceau , de même les anciens mettaient en tête : rythme 
à iS temps, à lù temps, à lo temps, etc.; seulement, au lieu d'employer le 
mot mesure, ils se servaient du terme rythme, car, sous l'empire romain, rythme 
était devenu synonyme de mesure, même pour la mesure simple. Là ou nous 
mettons des barres de mesure, les Grecs mettaient des points et des doubles 
points comme signes de temps fort sur la syllabe qui correspondait au com- 
mencement d'une mesure'. 

Ce que nous appelons aujourd'hui mesure n'était indiqué, dans la musique 
du moyen âge, par. aucun signe particulier ; on calculait la valeur des notes 
par des temps répétés d'après les figures qui les représentaient. La brève, 
nommée aussi temps, était en quelque sorte la mesure moyenne. Ainsi, la mu- 
sique des psaumes de Clément Marot, composée par Guillaume Franck (Stras* 
bourg, i5/i5), ne contient point de barres de mesure. Plusieurs sont mar- 
qués en tête d'un ([!; les notes sont groupées par rythmes séparés par un 
silence'. 

Après qu'on eut imaginé de diviser les phrases musicales en fragments 
d'égale durée, séparés par des barres verticales et pouvant contenir plus ou 
moins d'une semi-brève, on appliqua le nom de mesure à la durée déterminée 
par les signes renfermés entre deux barres. D'abord on ne les plaça qu'après 
un certain nombre pair de mesures, tel que quatre ou huit, mais bientôt 
après on les posa de deux en deux, et l'on finit par en mettre k la fin de 
chaque mesure, qu'elle fût binaire, ternaire ou quaternaire. 

Dans l'ancieune musique mesurée, où te rythme n'était démontré que par 
la valeur des notes, il s'élevait parfois des cas douteux, car cette valeur n'était 
pas constante à cause de l'ordre dans lequel des notes plus longues ou plus 
courtes se suivaient. Pour éviter ces cas douteux, on introduisit ce signe ; *^, 
appelé punctum divUionts, qui avait pour effet de séparer les périodes - ryth- 
miques sans affecter la valeur des notes, et qui répondait précisément à la 
barre moderne, dont il fut le précurseur. 

L'emploi de la barre date du commencement du xvi" siècle, et parait avoir 
eu plutôt pour objet principal de faciliter la lecture des compositions écrites 
en partition, en conservant les différentes portées exactement les unec sous 
les autres, que de marquer les divisions rythmiques. L'un des exemples les 
plus anciens de l'usage de la barre de mesure se trouve dans la Musica insiru~ 
mentalis d'Agricola (i $39), où les exemples sont écrits sur une seule portée de 

' Cr WeBtpbal, EUmmle itt mutikalUeken Rkglkmiu, p. 90. léna, 1879. 

' Cf. C.Ument Marçt et le ptautier hugwnot , 9 vol. in 8* piiblià par M. Doue». Paris, 1879. 
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dix lignes, les autres parties étant placées les unes au-dessus des autres, sur 
la même portée, avec des barres tirées verticalement'. En général, on n'em- 
ploya d'abord cette barre que pour la partie fondamentale, mais, dans la pre- 
mière moitié du wa' siècle, l'usage se répandit de s'en servir pour toutes les 
voix^. 

Ce n'est guère que dans la seconde moitié du wif siècle (vers 1 660) que 
l'on eut l'idée de tirer ces barres de mesure en mesure, pour faciliter la lecture 
de la musique et la division des temps. Elles sont employées déjà par Praeto- 
rius, comme nous le conBrme l'exemple cité précédemment. Jusque-là, on 
avait rapporté toute la durée à celle de la semi-brève, adoptée pour unité de 
temps à la place de la brève, qui avait joui longtemps de cette prérogative. 
L'emploi de ces barres de mesure dut nécessairement contrarier celui des 
signes de longue durée, comme la maxime, la longue et la brève, qui, dans 
la plupart des cas, dépassaient les limites imposées à la mesure. On les laissa 
donc petit à petit de côté. 

(rll faut faire remarquer au lecteur, dit Saint-Lambert [toc. cil.)., que les 
notes sont séparées, avec de petites barres, par petites portions égales qu'on 
appelle mesures. Ce n'est pas à dire pour cela que chaque mesure d'une pièce 
contienne un nombre égal de notes, mais c'est à dire que les notes d'une me- 
sure, prises toutes ensemble, sont égales en valeur aux notes d'une autre 
mesure prises aussi ensemble, comme un écu est égal à deux pièces de 3o sols 
ou quatre pièces de i5 sols. Or, le signe qu'on met au commencement d'une 
pièce marque ces trois choses : combien il doit y avoir de notes dans chaque 
mesure, à combien de temps elle doit se battre, à quel mouvement, c'est-à- 
dire quelle vitesse ou quelle gravité il faut donner à la pièce, d 

Dans la musique moderne, l'usage des barres de mesure est devenu uni- 
versel. Il y a cependant des cas où l'irrégularité voulue du rythme exige que 
l'on s'en prive pendant un temps plus ou moins long. On en trouvera des 
exemples dans certains passages appelés cadences^ qu'il faut bien se garder de 
confondre avec la cadence harmonique, passages qui se produisent habituel- 
lement vers la fin d'un morceau, et qui permettent au virtuose de donner un 
libre essor à toute la variété de son exécution et de montrer la puissance de 
ses moyens. Cependant, même dans ce genre de musique non barrée, il faut 
que la valeur des notes soit approximativement sinon absolument conservée; 
aussi, quand on étudie ces passages, est-il bon de les diviser par des barres 
imaginaires, qui ne sont pas nécessairement toutes de même grandeur, mais à 
l'aide desquelles la sïgiiilîcation musicale devient plus facilement intelligible. 

Nous reviendrons plus longuement sur la mesure elle-même dans notre 

' CI.G.Grove, Dictionary o/muMc and mutidans, t. \, p. iZt.Lojiires, 1879. 
' Cr. Koch, MmilcalUeket Laeicm, 1 11, p. ik'jk. HeidelbcT[f, i8t6. — Cf. aussi We8ljibal,'4%«- 
mme Tkfor'u itr momkatmhtn Bh^lkmik, p. 4o. 
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livre VU, chapitre ii. Nous dirons seulement ici que toute espèce de mesure 
porte en elle son mode d'exécution, de manière que plus la valeur des notes 
composant une mesure est petite, plus une composition sera exécutée avec 
douceur, et vice ver$a, plus la valeur en est grande, plus l'exécution sera éner- 
gique. En somme donc, les différentes espèces de mesures oflrent au compo- 
siteur un excellent moyen pour caractériser sa composition. H devient par là 
très important de choisir la mesure la plus convenable. Les anciens maîtres 
étaient si rigoureux sur ce point, que parfois ils écrivaient même en mesure 

^ 16' 16' *''*^- 

On modifia aussi la forme des notes pour pouvoir les écrire avec plus de 
rapidité. Le losange et le carré exigeant trop de temps pour être tracés, on 
choisit la forme ronde comme plus cursive, et l'on désigna les figures de notes 
par les noms généraux de ronde, blanche, notre, croche, double, b'iple et quor- 
druple croche, qu'elles ont conservés. 

Il en fut de même pour les valeurs de silence. On rejeta les pauses de 
quatre et de deux mesures, pour ne conserver que celle d'une mesure et ses 
divisions, que l'on appela pause, demi^att$e, soupir, denU-soupir, qtua-t de soupir, 
demi-quart ou huitième de soupir, etc. Renonçant également aux prolations, 
ainsi qu'aux signes de perfection et d'imperfection, qui n'avaient plus de raison 
d'être, on dut penser à faire connaître du premier coup d'œil, par un pro- 
cédé facile et expéditif, la composition de la mesure et sa qualité, en prenant 
la ronde de quatre temps pour unité de mesure, et la noire pour unité de 
temps. On y parvint au mo^en d'un système aussi clair qu'ingénieux que nous 
expliquons dans notre livre VU, chapitre n. 
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LIVRE VI. 

LA TONALITÉ MODERNE ET SES EFFETS SUR LA NOTATION. 



CHAPITRE PREMIER. 

DISPARITIOH DES HEXACORDES ET DES NUANCES. 

Aux approches du xvu* siècle , on pressent qu'une transformation va se pi>o- 
duire dans l'art des sons. Cet art était en gestation : qu'en sortirait-il 1 On 
avait besoin d'une rénovation. On était excédé des anciennes formules harmo- 
niques; on désirait autre chose qu'un contrepoint plus ou moins fleuri, pins 
ou moins savant, qui laissait toujours le cœur froid. Les esprits éclairés et 
délicats se disaient que la fugue et le canon n'étaient pas l'expression dernière 
de ta musique, et, pour découvrir du nouveau, ild s'ingéniaient à recourir aux 
préceptes de l'antiquité grecque, dans l'espoir de retrouver cette fameuse mé- 
lopée dont les anciens écrivains se sont plu à nous raconter tant de merveilles. 
Étrange illusion I Autant valait essayer de faire revivre un cadavre. Ce n'est 
pas par la transfusion d'un vieux sang que l'on peut espérer rappeler à la vie 
un moribond. 

Avec le xvu° siècle éclata la plus salutaire révolution musicale dont fassent 
mention les annales artistiques. Elle dérouta les vieux théoriciens ; elle ébranla 
jusque dans ses fondements le système tonal ; elle fit triompher ce qui , jusque- 
là , avait été réprouvé , adorer ce que l'on avait brùIé , et anéantir pour jamais 
l'absurde méthode des hexacordes et des muances. On devine que nous faisons 
allusion à l'avènement de la tonalité moderne et de sa fille aînée, la musique 
dramatique, la musique ptutionneîle, ptychiqtui,. si l'on peut s'exprimer ainsi. 
Le triton proscrit, détesté, maudit; ce diabolus in mmica, si en horreur aux 
anciens, devint le pivot du nouveau système basé sur l'accord dissonant na- 
turel de la septième de dominante, avec l'attraction du quatrième degré par 
le troisième, et du septième, ou note gens^ie, par l'octave. 

Ce bouleversement, disons mieux, cette évolution, qui, en somme, n'était 
qu'un acheminement vers l'art libre, arriva sans trop d'encombre, mais non 
sans soulever les protestations, les objurgations, les malédictions des anti- 
quaires inféodés aux vieilles idées, qui voyaient dans le succès de la nouvelle 
tonalité la ruine totale de ta musique, et prédisaient, en quoi ils n'avaient 
pas (eut à fait tort, le délaissement prochain du plain-chant. Mais la réforme 
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élait lancée avec trop de fougue pour que rien pAt entraver sa marche con- 
quérante. N'est-ce pas, d'ailleurs, Je sort de toutes les ionovalions, de tous 
les progrès, d'être passionnément attaqués, raillés, conspués, vilipendés par 
ceux-là même qui, plus tard, les accepteront avec enthousiasme ? 

Il était impossible, avec le nouveau cours des idées, que tes hommes éclairés 
ne fussent pas frappés des inconséquences du système hexacordal limité à tix 
termes pour désigner les sept degrés de lu gamme, et de la monstrueuse absur- 
dité de la solmisation par les muances, hérissée de difficultés de toutes sortes. 
Bien que désirant la chute d'une doctrine si peu raisonnable, ils Dosaient 
cependant pas y toucher, sachant combien il est dangereux de s'attaquer aux 
choses consacrées par le temps; ils n'ignoraient pas quelles tribulations at- 
tendent te réformateur assez téméraire pour mettre la main sur l'arche saiute 
de la routine; ils savaient à quelles dures épreuves s'expose le pionnier assez 
audacieux pour sortir des sentiers battus et tenter de se frayer une voie nou- 
velle vers des horizons inconnus. 

Pourtant, vers te milieu du \n* siècle, au moment ofi une brise de renou- 
veau commençait à souiller et à réveiller de sa torpeur tout l'organisme artis- 
tique, un Belge osa prendre te taureau par tes cornes et soutenir contre les 
hexacordes et les muances une lutte qui devait durer deux siècles avant que 
le bon sens finit par triompher du préjugé et de l'erreur. Ce novateur, musi- 
cien très distingué, se nommait Hubert Waëlrant, né en 1617 à Anvers, oik 
il mourut en iS^S. Voulant rendre l'étude du chant plus facile, en mettant 
de côté les muances et en revenant à l'heptacorde, il tenta, vers iS&y, d'a- 
jouter une septième note à l'échelle mélodique. Dans son école d'Anvers, il 
enseigna une nouvelle méthode de solmisation par les syllabes bo, ce, di, ga, 
la, ma, ni, que ses élèves répandirent en Flandre, oik elle reçut le nom de 
bocédiêotùm, et aussi de voceê belgicœ. L'exemple de Waëlrant devait porter ses 
fruits. 

Après sa mort, un de ses compatriotes, Henri Van den Putte', essaya la 
même réforme en Italie. 11 la développa dans un ouvrage intitulé: Modulata 
Pallas, sive septem discrimina voctim ad harmonicœ Uctimis, etc., qu'il publia eu 
1 5g9, à Milan ; mais il n'avoua pas qu'il n'avait fait que reprendre les idées 
de Waëlrant, et, pour avoir l'air d'en être l'inventeur, il changea en bi la syl- 
labe que son devancier avait dénommée m. 

Zacconi, moine auguslin de Venise, contemporain de Van den Putte, nous 
fait savoir dans sa Praticadimusica, imprimée à Venise en 1622, et que Fétis 
déclare tun des meilleurs ouvrages parus en Italier, qu'un troisième Belge, 
Anselme le Flamand, musicien au service du doc de Bavière, avait, de son 
côté, entrepris de compléter ta gamme par l'adjonction de la syllabe si quand 

' Il avait latinisa bod nom en Erycim Putaneiti, que les Français traduisirent en Dupuy. Trompé 
par ces trois noms, le cardinal Booa en a iâit trois personnes difl^rentex. 
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la septième note était dans la propriété de bécarre, et bo quand elle était 
affectée du bémol. 

Si nous en croyons VArle nueva dimusica, édité par Caramuel de Lobkowitz, 
le fantasque évéque de Vigevano, un moine espagnol, Pedro Urena, aurait 
composé, dans la seconde moitié du xvi' siècle, un traité de musique dans 
lequel il proposait d'abandonner le système de solmisation par les muances, 
et d'ajouter aux noms des six premières notes de la gamme la septième syllabe 
ni. Par celte addition, disait-il, la main harmonique et les muances devenaient 
inutiles. 

En 1616, Banchieri, moine olivétain de Rome, conseilla, dans sa Cartella 
dimiuica, l'adoption d'une septième syllabe aux six de l'hexacorde. Il l'appelait 
bi par bécarre et ba par bémol, en ajoutant «que cette addition avait été fort 
approuvée à Rome t. 

L'Allemand Selh Calvisius (Kaiwitz), né en Thuringe en i556, mort à 
Leipzig en i6i5, adopta aussi la simplification proposée par les théoriciens 
belges, et dans son ùmpendium musicœ praitcœ, imprimé à Leipzig en iSgS, 
il fît valoir les avantages qu'offrait la bocédûatùm sur l'extravagant système des 
hexacordes et des muances. 

De son côté, Daniel Hitzler, de Strasbourg, déclarait, dans son livre Newa 
miaica, imprimé à Tubingue en 163$, accepter le principe de Theptacorde, 
tout en critiquant la bocédiaation, qu'il proposait de remplacer par les syllabes 
la, be, ce, de, me. Je, ge, comme plus euphoniques. 

Mais si l'ancienne solmisation se vit attaquée par de vigoureux adversaires, 
elle eut aussi des défenseurs non moins ardents, qui s'élevèrent énergiquement 
contre l'intrusion d'une septième note dans la gamme; et, même après que le 
système heptacordal eut définitivement pris le dessus, on vit encore des cham- 
pions de l'hexacorde rentrer en lice et tenter de rompre des lances en sa fa- 
veur. Calvisius fut pris à partie par son compatriote Hubmeyer, directeur du 
collège de Cobourg. Dans la première décade de ses Ditjmlatiotiêt questionam 
illustrium, etc., publiées à léna en 1609, il disserte sur ce thème : Ansex, an 
septem sinl voces musicales; et dans la deuxième décade, sur : De teptem vocibus 
bo, ce, di, ga, îo, ma, ni, proposés par Calvisius pour désigner les sept notes 
de l'échelle. Hubmeyer tonnait contre Calvisius et la gamme de sept syllabes, 
et se prononçait résolument en faveur de la solmisation par hexacordes. Cal- 
visius; dans sa réponse, n'eut point de peine à le réduire au silence. 

Laurent Stiphélius, cantor de Naumbourg, écrivit en 1 609 un Compen£um 
mmicum tout imprégné de haine contre l'heptacorde. Il y proposait l'adoption 
des syllabes ré, mi, fa en montant, et la, êol, fa en descendant. Ses idées ne 
furent pas accueillies favorablement. 

Un chanoine de Tournai, Pierre Malllart, mort en 161 1, se posa en adver- 
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saire de Van den Putle. Dans son livre intitulé : Des tons, ou dùeoun $w les 
modes de la musique et Us tons de lÉgUse, etc., fort mal écrit d'ailleurs, il sou- 
tient que le système des muances est inhérent à la tonalité du plain-chant, et 
que, par cela seul, il fallait repousser ce que proposait Van den Putte. 

En 1716, Buttstedt, célèbre organiste d'Erfurt, écrivit un volumineux in- 
quarto intitulé : Ut, ré, mi, fa, sol, la, tota musica et karmonia œtema, pour 
préconiser la méthode des muances; à quoi Mattbeson, le savant didacticien 
hambourgeois, répondit victorieusement, mais grossièrement selon son habi- 
tude, dans son traité intitulé : Dos beschûtzie Orehester, imprimé k Hambourg 
en 1717. 

Le P. Mersenne' rapporte qu'un musicien français, nommé ternaire, affir- 
mait avoir inventé le n déjà en 1 6 5 . Mais , comme le fait observer avec grande 
raison J.-J. Rousseau^, le véritable mérite de Tinvention de la septième syl- 
labe n'appartient pas à celui qui lui a donné un nom, mais à celui qui, le 
premier, en a reconnu la nécessité. 

Le P. Mersenne {hc. ai.) dit encore que Gilles Grand-Jean, maître écrivain 
de la ville de Sens , introduisit en France , vers 1630, la syllabe sa. Ce sa re- 
présentait le si P , et c'est aussi le nom que lui donne dom Jumilbac [loc. cit.). 

Quoi qu'il en soit, toutes ces tentatives de ressusciter l'heiacorde et les 
muances échouèrent; seule, la gamme ut, ré, mi,Ja, sol, la, si, finit par être 
généralement adoptée, et ce fut encore une victoire pour Guido d'Arezzo, une 
sorte d'hommage rendu à son génie; car on remarquera que la syllabe si est 
formée des lettres initiales des deux derniers mots de l'hymne à saint Jean- 
Baptiste : 

Sancte lohannes. 

Les Allemands n'ont pas accepté ces dénominations des notes de la gamme ; 
ils s'en sont tenus aux lettres t, ti , ( , f , j) , S , tt , |(. Le II est pour le « \> et !'{) 
pour le 8t l|. Ils joignent, en outre, à chacune de ces lettres, la terminaison 
ts ou es, selon qu'elles sont aiïectées d'un dièse ou d'un bémol : 

Cl», dis, eù,Jù, git, au, hii pour les noies diësées; 

Cei, de», et,fe», ge», at, B pour les notes bémolisiîeE. 

C'en était fait désormais des hexacordes, des muances et de la main har- 
monique, qui disparurent sans espoir de retour. La main harmonique eut 
encore un regain de succès dans certains systèmes d'enseignement musical 
populaire de notre temps, notamment dans ceux de Wilhem, de Galin, etc., 
mais elle n'a plus l'importance que lui prêtaient les hexacordes et les muances. 



' Harmonie univfrtellt. Paris, 1636-1637. 
' Dietioimairt de musique, article 5t. 
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CHAPITRE II. 

NOTATIONS CELTIQUES. 

Il nous faut interrompre la marche suivie jusqu'ici dans cet ouvrage pour 
nous occuper de deux écritures musicales, d'assez médiocre importance, à 
la vérité , mais auxquelles trop de pages ont été consacrées par Burney ' et 
par Fétis^ pour que nous les passions sous silence. Il s'agit de deux pseudo- 
notations, l'une irlandaise et l'autre galloise. Nous les discuterons brièvement, 
car si, d'une part, les détails que nous possédons sur elles sont des plus 
minces, de l'autre, nous avons la conviction qu'elles n'ont pas été pratiquées 
par ces nations d'origine celtique. 

C'est un antiquaire de Dublin, nommé Beaufort, qui a fait la trouvaille de 
la première dans un manuscrit présumé du xvi" siècle. Il en a reproduit comme 
suit les caractères, qui ne ressemblent en rien à ceux de l'alphabet hibemien': 




On voit que cette séméiographie a beaucoup d'analogie avec celle des 
Grecs, quoique Fétis prétende qu'elle ressemble aux signes de l'alphabet phé- 
nicien. Mais cela ne peut pas faire supposer que tes Irlandais l'aient empruntée 
aux Phéniciens, car on sait que les Grecs tinrent des Phéniciens les caractères 
de leur alphabet*. 

Beaufort, dans sa reproduction d'un fragment de ce manuscrit, suppose 
que cette musique était destinée au erwtk, ce prototype du violon, particulier 
h la race kymrique; mais Fétis pense que ce fut plutôt pour la harpe irlan- 
daise, car, dit-il, malgré les recherches les plus minutieuses faites jusqu'à ce 
jour, on n'a pas découvert encore l'existence d'un instrument à archet chez les 
anciens Irlandais. Cette divergence d'appréciation ne plaide pas beaucoup en 
faveur de l'authenticité du manuscrit, et nous avouons n'y pas avoir une foi 
bien robuste. 

Ce fragment, que Beaufort a traduit en notation moderne, serait, suivant 

' t^. A gênerai kiilorg of tnviic , l. II. 
' Cf. Hittoire générale de la mutique, t IV, 

' An liêny on the poelital accenU o/lhe Irish, dans les Hùlorieal memoirt qf tht Irùk harâ», de 
Walker.Dublin, 1786. 

* Cf. Daremberj et Saglio, Dietioimain det antùpiiUi grecque» et romaine». 
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lui, le chant harmonisé d'un psaume. Cette supposition fait plus d'honneur à 
son imagination qu'à sa science critique; car dans les recueils bardiques irlan- 
dais, les plus anciens comme les plus récents, on ne trouve pas de psaume 
portant le moindre vestige d'une notation musicale, et pourtant, du vin' au 
%n' siècle, les bardes d'Érin passaient pour les plus savants et les plus habiles 
musiciens de leur temps '. 

Soyons justes, cependant, et n'accusons pas Beaufort de s'être laissé égarer 
dans son raisonnement sur l'ancienneté du monument découvert par lui. Il ne 
le reporte pas plus haut que le xv* siècie, et croit que cette écriture a été 
imaginée par un moine pour son usage particulier; de plus, il ajoute crque ce 
n'était pas la notation dont se servirent les anciens bardes i>. La noiatùm des 
anciens bardes! Quelle hérésie historiquel Ceci doit être d'autant plus erroné, 
qu'il est notoire que les bardes n'eurent aucune notation. Nous ne nous expli- 
quons pas comment Fétis a osé dire que cette séméiographie est aussi originale 
que la langue celtique^. 

Passons au manuscrit gallois, intitulé Musica neu Beroriaeik (nouveau Traité 
de musique) , qui contiendrait une notation welche , à laquelle nous ne croyons 
pas plus qu'à la précédente, et qui nous fait l'effet d'une simple tablature pour 
la harpe. Fétis, auquel on ne reprochera certes pas de s'être jamais montré 
crédule, au contraire, ne nous paraît pas, en cette circonstance, être demeuré 
fidèle à ses principes de critique sévère. S'il a pleinement accepté l'ancienneté 
de ce manuscrit, c'est peut-être parce qu'il a cru y trouver une arme en faveur 
de son opinion sur l'origine septentrionale de l'harmonie, et peut-être aussi 
parce qu'il a trop ajouté foi au titre, qui est ainsi conçu : 

nCe manuscrit contient la musique des Bretons telle qu'elle a été mise en 
ordre par un congrès ou assemblée de maîtres de musique, par l'ordre de 
Gruffydd ab Cynan, prince de Galles, vers l'an i loo, avec quelques-unes des 
plus anciennes pièces des Bretons qu'on suppose nous avoir été transmises 
par les druides. Cette musique est à deux parties, à savoir; la basse et te 
dessus pour la harpe. Ce manuscrit fut écrit par Robert ab Hew de Bodwigan, 
en Anglesey, au temps de Charles l*', d'après l'original de William Pennlynn.71 

En admettant que William Pennlynn soit l'auteur de ce manuscrit, ce ne 
serait pas une preuve en faveur de son antiquité, car Pennlynn était harpiste 
du roi Henri VIII et vivait encore en i556, sous le règne d'Elisabeth'. Cette 
reine avait ordonné qu'un Eisteddfod, ou réunion bardique, serait tenu à Caer- 
marthen (pays de Galles), et Pennlynn dut y assister en qualité de commis- 
saire du gouvernement, 

' Cf. O'Curry. Lectures on the mamert and autonu o/the anciem Irith, 3 vol. in-8*. Londres et 
Dublin, 1873, 

' Héiumi phiioiopkiqM de l'kiUeire de la mu$iqiie, p. clii. 

' Cr. Thomas Stephens, The Ultrature ofAe Ci/tnry. Londres, 16&9. 
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«L'échelle galloise, ditFélis, se présente ainsi: 



^Cotrbr^^Wj^'ja % f ^ s^ j ^- (c 




«Elle se compose, ajoute-t-îl, de lettres, dont quelques-unes ont des formes 
inusitées qui nous paraissent avoir été en usage chez les Gambro-Bretons à 
une époque ancienne, n Nous avons le regret, ici encore, de différer d'opinion 
avec Fétis, car, d'abord, ces lettres, qui ne figurent pas dans toutes les pièces 
du manuscrit, n'ont de rapport ni avec l'alphabet kt/nirique (gallois) ni avec 
l'alphabet ogkamique^; ensuite, il est patent que les bardes n'écrivaient ni 
leurs poésies ni leurs chants, voulant ainsi aiguiser leur mémoire, la tenir 
toujours en haleine, et lui donner toute l'élasticité possible. Autre argument 
plus concluant encore : Giraldus Gambrensis (Gtraîd Barry), l'un des écrivains 
les plus instruits et aussi l'un des plus diserts de son temps, originaire du 
pays de Galles, et qui vivait au su' siècle, nous a laissé, dans sa Cambriœ 
descriptio, les détails les plus circonstanciés sur la musique de ses compatriotes 
et sur les instruments dont ils se servaient. Eh bien, Giraldus ne dit pas un 
mot qui puisse faire supposer qu'ils aient jamais connu, et encore moins em- 
ployé, d'écriture musicale. Si cet usage avait régné chez eux, nul doute que 
le Cambrensiê en eât parlé avec sa prolixité habituelle. Nous croyons donc 
pouvoir nous permettre de dire que si ce manuscrit est réellement un recueil 
d'airs gallois, il ne date que d'une époque récente. 

Certes, il n'est pas impossible, quoique nous ayons de bonnes liaisons pour 
en douter, que ces airs soient traditionnels, et qu'ils aient été connus du temps 
du prince Gruffydd ab Cynan, ce réformateur des lois bardiques au xn*^ siècle; 
mais que cette notation ait été usitée alors, voilà ce que nous ne pouvons ad- 
mettre, parce que dans aucun des manuscrits welches encore existants, et leur 
nombre est grands '1 n'est fait mention d'une écriture musicale qui aurait 
été connue. La transcription de ces mélodies dans un manuscrit ne nous paraît 
être que la fantaisie d'un musicien du temps d'Elisabeth, lequel aura voulu 
en conserver le souvenir au moyen de signes graphiques de son invention et 
connus de lui seul, car tous ceux qui ont essayé de les traduire, en se servant 
des principes apphcables aux notations connues, ne sont arrivés qu'à des 
résultats illusoires, pour ne pas dire grotesques, et les savants y ont perdu 

' L'alphabet des bardes, ainsi oomm^ de Q^on oa (j^foutu, diea gaulois, symbole de la force et 
de l'éloquence. 

* Cf. loh BuauueripU, d'Edward Williams (/o/o MorgaKteg). Uandovery, i%h%. — Cf. aussi Jane 
Williams, Tkelàerary remaint ofthe Rtc. Th. Priée (CariAumtme), LlaDdovery, iSSa, a vol. in-S*. 
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leur latin: Burney aussi bien qu'Edward Jones', Félis aussi bien que John 
Thomas*. 

Du reste, il n'y a pas que des airs dans ce manuscrit; il s'y trouve aussi 
des exercices de harpe pour les commençants, et ce sont même les seuls que 
Burney soit parvenu à interpréter avec bien de la peine. Le surplus est indé- 
chiffrable, et il faut renoncer à jamais rien en tirer d'intelligible. Il semble 
même que Burney n'ait pas cru à l'antiquité des pièces qu'il a notées, car il 
fait observer «que le contrepoint est trop moderne ^ pour qu'une époque 
reculée leur soit attribuée ; observation que Fétis a bien tort de lui reprocher. 

Un musicien français, nommé Barthelémon, établi h Londres, où il est 
mort en 1808, a essayé de traduire ces airs, et en a publié un^ sous le titre 
de Chant du prophète David (Caingc Davydd prophwydd). C'est une mélodie fort 
simple et purement diatonique; mais c'est tout ce que l'on a pu extraire de 
ce fameux manuscrit qui garde précieusement son secret. On prétend que 
Barthelémon en avait encore traduit plusieurs autres, mais que, malheureu- 
sement, ils ont péri dans l'incendie qui dévora sa maison peu de temps après 
sa mort. Qu'y a-t-il de vrai dans cette assertion ? Personne ne pourrait le dire 
aujourd'hui; mais nous ne pouvons nous empêcher de trouver bien singulier 
qu'un Français seul ait réussi à interpréter cette pseudo-notation welche, alors 
que les musiciens gallois, même les plus familiarisés avee les anciennes écri- 
tures de leur pays, n'y ont rien compris. N'est^il pas plus singulier encore que, 
depuis la mort de Barthelémon, personne n*ait repris son œuvre ni trouvé ta 
clef qui doit ouvrir ce sétame mystérieux? Si cette notation était réellement 
sérieuse, si elle avait quelque chose de scientifique, si elle reposait sur des 
fondements historiques incontestables, tenons pour certain que les savants du 
pays de Galles seraient parvenus à la comprendre, en dépit de sa difficulté. 

En résumé , pour nous , ces deux séméiographies n'ont jamais eu d'existence 
notoire. Si elles ont vécu, elles n'ont fait que passer. Nous ne voulons pas 
supposer qu'elles aient été les produits d'une mystification, ou les inventions 
d'un cerveau en délire; nous préférons les croire conçues par des artistes 
bien intentionnés et désireux de faire progresser l'art dans leur pays; mais les 
résultats négatifs qu'ils ont obtenus font voir l'inanité de leurs conceptions. 

' Muitcal ami poeùcal relies of llie Welsh bnrds, etc. Londres, 1794. 

* IVehh melodfex, a vol. Londres, (853. 

' DaDS The Welih hnrper, de John Parry. Londres, 1807. 
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CHAPITRE III. 

BASSE CHIFFRÉE ET TABLATURES. 

Pendant qu'à l'aurore du xvii' siècle la tonalité moderne faisait entendre 
ses premiers vagissements dans les œuvres des grands artistes florentins et 
romains qui s'appelèrent Vincenzo Galilei, Ëmilio del Cavalière, Jacopo Péri, 
Giulio Caccini, etc. , vénérables prodromes des opéras de Claudio Monteverde, 
Francesco Cavalli, et autres illustres compositeurs vénitiens, deux autres inno- 
vations se manifestaient dans le monde musical. Nous voulons parler de la 
bas$e continue et de sa congénère, la basse ekijfrée, ou notation des accords par 
les chiffres. 

Lodovico Viadana, moine de l'étroite observance et mattre de chapelle à 
Mantoue, né à Lodi en i565, est considéré comme l'inventeur de la basse 
conlinue pour l'accompagnement des voix par l'orgue. Par cette dénomination 
il faut entendre une basse d'accompagnement qui diffère de la basse vocale des 
compositions antérieures au xvn'' siècle, en ce que cette dernière est souvent 
interrompue, tandis que l'autre, comme le dit son nom, est continue. C'était 
en même temps une partie de basse instrumentale surmontée de chiffres, 
indiquant les accords que doit faire entendre l'organiste ou l'accompagnateur. 
Cependant, quoique Viadana revendique la priorité de cette invention, qu'il 
aurait faite vers 1&97S invention qui ne nous paraît pas devoir lui être 
contestée, J.-B. Doni prétend^ que le premier essai de ce genre fut l'épisode 
dantesque d'Ugotin, mis en musique vers i58o, par Vincenzo Galilei, père do 
l'illustre astronome de ce nom. De plus, on rencontre des chiffres et des signes 
accessoires au-dessus de la basse dans le drame lyrique (ce titre est peut-être 
un peu ambitieux pour cette production) d'Emiho del Cavalière : la Rappresen- 
lazione ai anima e di corpo, l'œuvre la plus ancienne oii l'on aperçoive l'existence 
d'une basse chiffrée. On a la preuve de ce fait dans les instructions que Gui- 
dotti de Bologne, éditeur du drame de Cavalière, a données (1630) sur la 
valeur de ces signes, dans la préface dont il l'a fait précéder. «Les petits 
chiffres, dit-il, placés sur les notes de la basse continue à jouer, signifient. les 
consonances et les dissonances de même nombre, comme 3 la tierce, U la 
quarte, et ainsi de suite, etc.'^ Un autre drame musical de Caccini, VEuridice^ 

' Cenio eoneerli eeclesiatlici a una, a due, a ire, a quallro voci, eon it battu contiavù per sonar 
uell'organo. Noea ineentione eotumoda per ognisorle di eantori t per gli organâti. Venise, i6o5. 

' Treltalo délia mutîea auhica in opère, (, II. 

* ni numeri piccoli posti sopra le note dd basso cootiDuato per suonare, signilicaDo le consonoDie 
« le dÏMonanie di Ui Dumcro, corne il 3 la terza, il h In quarla, e «ni di mano in rafino, e(c.-i 
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paru à Florence en 1600, offre aussi, sous le chant, une basse continue dont 
l'harmonie d'accompagnement est indiquée par quelques chiffres. 

En se servant de ce procédé, on n'eut d'abord en vue que de faire entendre 
sous la monodie, comme on appelait alors le chant à voix seule, les accords les 
plus simples, ne contenant que des consonances ou des retards d'intervalles 
par les dissonances de prolongation. On ne jugea pas utile de les noter ; on se 
contenta d'écrire la basse qui était supposée devoir être accompagnée par 
l'accord parfait et ses dérivés. On désigna l'accord de sixte par 6, et celui de 
- sixte et quarte par ^ ; le retard de la sixte fut marqué par 7, et celui de la 
tierce par 6. Les signes des accoi-ds dissonante naturels leur furent ajoutés un 
peu plus tard. 

Dans la Bappresentamne di anima e dt corpo d'Emilio del Cavalière, on voit 
l'harmonie de la sixte représentée par 6 lorsque l'intervalle n'est que d'une 
sixte avec la basse ; mais si la sixte fait partie de la deuxième octave de cette 
basse, elle est marquée par i3, parce que 6 et 7 font i3. Par le même motif, 
la double quinte est chiffrée i a et la double quarte 1 1 . Exemple : 



L'harmonie des parties qui accompagnent cette basse est disposée ainsi ' 




La tierce mineure est souvent marquée par un bémol, encore qu'elle soit 
produite par une note qui nVst pas modiBée par ce signe. La basse continue 
est chiffrée d'après ce système dans un grand nombre de compositions de la 
première moitié du xva' siècle. Mais la distinction des intervalles par les chiffres 
n'eut pas l'approbation de tous les musiciens de l'époque. 



' Noue empruntons cei exemples de basse chiffi:^ an Traité complet de la théorie et de la pratique 
de l'harmonie, de F.J. FAis. Paris, 18&&. 
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Jean Gruger, directeur de musique de l'élise Saint-Nicolas, à Berlin, au- 
teur recommandable par l'esprit méthodique qu'il a porté dans ses ouvrages 
didactiques concernaot Tart musical, et dont le traité de musique' renferme 
en appendice la plus ancienne méthode de basse continue qui ait été publiée 
en Allemagne, explique que la tierce est le fondement de la dixième, et la 
quinte celui de la douzième; aussi les représente-t-il par des chiffres simples. 
Il affirme que Viadana est l'inventeur de la basse continue, et, comme il fut 
son contemporain, son opinion est digne de foi. Bossus generalis, dil-il, seu 
«mftnaus, so von àem ireffiichen italianiêchen musico Ludovico Viadana erstlich 
erjunden. Brossard^ est d'accord avec Crûger pour attribuer cette invention 
à Viadana. Elle ne lui est plus guère contestée. 

Toutefois, la réforme prêchée par Criiger ne parait pas avoir eu autant de 
succès en Italie qu'en Allemagne, car, bien que le P. Penne donne des exemples 
où les intervalles sont ramenés à leur expression numérique, comme ceux-ci : 



m 



W 



„j 'ipi j 



^^ 



m 



il chiffre aussi par i o et 1 1 la tierce et la quarte lorsqu'il veut indiquer clai- 
rement un mouvement d'harmonie supérieur à l'octave. Exemple : 



<h 1 <J d — k^ 


^rl 1 






-y, .. o = 





Le P. Lorenzo Penna, carme et maître de chapelle à Imola, oii il mourut 
en 1693, a écrit un traité de musique^ dont le livre III contient les principes 
de l'accompagnement de la basse chiffrée sur l'orgue; mais cet ouvrage, dans 
lequel il y a de bonnes choses, manque de méthode, et son style lourd en 
rend la lecture fatigante. 

I3ne grande confusion, dit Fétis*, régnait à cette époque dans les idées des 
théoriciens et des compositeurs, concernant la représentation des accords par 

' Syiu^tii mmiett eontinetu raivmem eotulituendi el eomponmdi vulot Aamwmnrm. Berlin, i6>&. 
' Dietiomutin de muiqiie. Paria, 1703. 

* LiprimiaWofimtmctUiptrkpnHe^mntidelUmimeaJIgwvtadUtinttitntnUbri. Bologne, 1679. 
' Traili d'karmome, etc., loc. ei(. 
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les chiiTres, car tantôt on voit le retard de l'octave par la prolongation de la 
neuvième exprimé par a et tantôt par 9. Exemple: 




Les exemples suivants sont extraits du traité d'accompagnement de Gaspe- 
rioi', l'un des meilleurs harmonistes de l'école vénitienne, qui eut l'insigne 
honneur d'être le maître de Benedetto Marcello, l'illustre auteur de la musique 
des Psaumes. 



m 



m 






il ' 



^ 



m 



A l'époque où Gasperini publia son traité , on se servait du h au lieu du ^ 
pour indiquer les intervalles mineurs, et cela sans aucune exception. Le b est 
quelquefois placé après le chifTre. 

L'école napolitaine employait alors un système de basse chiffrée plus simple. 
On ne marquait pas l'accord parfait; on l'indiquait, selon sa nature, par un t|, 
par un b ou par un l|. Un 6 désignait l'accord de sixte, ^ celui de sixte et 
quarte, ^ celui de sixte et quinte. La combinaison ^^ marquait l'accord de tri- 
ton. Celui de la septi&me de dominante se chiffrait par ^ ou par ^; celui de la 
septième diminuée, par l ou par ^l. Les partimenti de Fenaroli* fournissent les 
meilleurs spécimens de ce système, qui fut à peu près le même dans toute 
l'Italie. Les Italiens conservèrent longtemps une incontestable supériorité, dans 
l'art d'accompagner, sur les Français et les Allemands, qui se contentaient de 
faire plaquer leurs accords' par l'accompagnateur; eux, au contraire, exi- 
geaient que l'on Ht chanter avec élégance toutes les parties de l'accompagne- 
ment. 

En Allemagne, sur la On du xvn' siècle, le système de la basse chiffrée différa 
de celui de l'Italie en ce que les maîtres allemands adoptèrent le chiffre barré 
'fr pour désigner Taccord de sixte sensible, et marquèrent le triton par li+. 



' L'armomeopralieo al eetnbnio, %tc.\emx, i6i3. 

* Begole per H priiu^ianti di cembalo, élu cmUngtmo le priiMpaK notioni dell' aceow^tmiameiUo. 
NapTes, 1795. 

* Féûs, Eêqume de l'hiMoire de l'harmonie. Pans, tS^o. 
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Les principaux musicieos de cette nation qui écrivirent sur la basse continue 
sont: Heinichen', maitre de chapelle du roi de Pologne; Maltheson^ maître 
de chapelle à Hambourg, musicographe renommé dont nous avons déjà parlé, 
etMarpu^g^ célèbre écrivain sur la musique, mort à Beriin en 1795. 

Les Français imitèrent le système italien de la basse chiffrée jusqu'à Rameau. 
Cet illustre artiste, aussi profond théoricien que grand compositeur, voulut le 
simpliBer en supprimant les doubles chiffres \ C'est lui qui employa le pre- 
mier ce signe + poui* marquer la note sensible, et il indiqua la septième 
de dominante par ?, Saint-Lambert ^ Boyvin^ et Dandrîeu% clavecinistes de 
la fin du xvii' siècle et du commencement du xvni', sonl, avec Rameau et 
Couperin le Grand', les Français qui ont publié des traités d'accompagnement 
et de basse continue. 

Depuis que le fréquent usage des prolongations d'accords accompagnées 
d'altérations d'intervalles,' s'est introduit dans la musique, futilité des par(t- 
mer^ s'est beaucoup amoindrie, car une simple basse chiffrée ne peut plus 
représenter l'accompagnement si touffu et si compliqué de la musique actuelle. 
Néanmoins les jeunes gens qui étudient la science harmonique feront sage- 
ment de ne point négliger la pratique de la basse chiffrée, s'ils ne veulent 
éprouver de sérieuses difficultés dans l'interprétation des œuvres des maîtres 
du passé. 

TABLATURES. 

La musique instrumentale, de son côté, n'avait pas fait moins de progrès 
que la théorie et la séméiologie. Les instruments à manche et à cordes pincées, 
tels que le luth, le théorbe, la guitare, la mandore, etc., étaient dans toutes 
les mains. L'orgue et le clavecin faisaient l'objet de t'élude de tous ceux qui 
prétendaient au litre de musicien. On avait atteint, sur les instruments à cla- 
vier, un tel degré de perfection, que les pièces pour orgue, clavecin ou virgi- 
nale des maîtres du xvii^ siècle, offriraient de sérieuses diOicullés d'exécution à 
nx>3 plus habiles pianistes. Quant au violon, à la viole et à leurs dérivés, il 
suffit de dire que Corelli, Stradivarius, Amati et Guamerius existaient alors. 

La complication des morceaux de musique offrant de trop grands obstacles 
à une bonne impression par les caractères ordinaires (la typographie n'étant 

' \tii erfundene tmd grûndliche Aiuweuuuff, elcHanbourg, 1711. 
' Exen^^ariithe Organuten-Pnbe , etc. Hambotu^, 1719- 

* Hattdhiiekv(mdemGentralbaMt*ndierContponhon,e\c.^A\0, lySS. 

* NouetaH tytlimt de mutique théorique, eic Paris, 1736. 

' Trailé de l' accompagnement du eiaeeein, de l'orgue et de quelquct mttre» tnttntment». Paris, 1680. 

* Traité abrégé de taecoa^agnemenl potir l'orgue et pow le clavecin. Paris, 170&. 
' Traité de l'aeeon^MgnemeHt du elattein.f tria, 1719. 

* L'aride loucher du clavecin. Paris, tji";. 
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pas assez avancée sous ce rapport) , il fallut recourir à un moyen pratique pour 
en faciliter et en simplifier l'écriture. On inaagina donc la uAlature, c'est-à-dire 
une représentation de l'instrument, ou plutôt de ses cordes, sur lesquelles on 
notait, par des lettres ou par des chiffres, les différentes positions des doigts 
pour exécuter la musique instrumentale. C'est précisément parce qu'on se 
servait de la notation alphabétique pour marquer la position des notes sur la 
table du monocorde, que l'on adopta ce nom de tablature. 

On fit de même pour les instruments à vent et h trous latéraux, comme la 
flûte, le hautbois, le basson, etc., dont on reproduisit la forme sur le papier, 
en faisant partir de leurs trous des lignes horizontales sur lesquelles, de dis- 
tance en distance, on traça des O vides ou pleins. S'il est plein, l'O (#) in- 
dique que le trou doit être bouché; s'il est vide (O), c'est que le trou doit 
demeurer ouvert pour former tel ou tel son désigné. En outre, on traça des 
lignes verticales tombant perpendiculairement sur Tes lignes horizontales ; en 
les suivant et en observant les O vides ou pleins, on connaît quels sont les 
trous à ouvrir ou à boucher pour obtenir un son voulu. Aujourd'hui encore, 
les méthodes pour ces instruments sont munies de tablatures de ce genre. 

Mais les instruments pour lesquels la tablature devînt indispensable étaient 
ceux de la famille des instruments à cordes pincées et à manche. Pour que 
l'on nous comprenne mieux, nous allons expliquer la tablature du tkéorbe, le 
plus compliqué des instruments de cette espèce, et qui, avec le /uf&, fut d'un 
usage presque général aux xvi* et xvii* siècles. 

Le théorhe, ou thuorbe (que les Italiens appelèrent aussi ehittarone, ou 
«grande guitares), se composait d'un corps sonore mis en vibration au moyen 
de six cordes passant sur la toqche, dont cinq en métal et une chanterelle en 
boyau; d'un manche très long et bifurqué à la partie supérieure, où venaient 
s'attacher cinq autres cordes métalliques plus longues que les six autres et 
destinées à être pincées à vidé par le pouce de la main droite. Voici quel était 
son accord : 



Cordes paiMnl «ur II hmcht. 




La portée sur laquelle on écrivait était composée de six lignes, dont cha- 
cune représentait une des cordes de la touche : 



«« ô 

*" e 

•• o 

«« o 

f «■ nkMt aBn» Q 
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On n'avait pas besoin de marquer les cinq autres cordes , puisqu'elles étaient 
toujours pineée$ à vide. Elles avaient pour unique objet de renforcer l'harmonie. 
On les Bgurait seulement par de gros chiffres posés au-dessus de la portée, 
comme ceux-ci : 

' -^ ou ~f~ représentait le toi grave. 

-e-.- /« — ■ 

-9- mi 

i ou 46- ré 

4t t(( 

Les positions des doigts de la main gauche pressant les cordes de la touche 
étaient au nombre de cinq sur chaque corde et s'écrivaient sur la portée au 
moyen de chiffres correspondant à ces dispositions. En France , on se servait 
de chiffres, mais aussi de lettres, ainsi qu'on peut le voir dans le traité des 
instruments de musique faisant suite à YHarmonie universelle du P. Mersenne, 
déjà citée par nous. 

Voici la tablature du théorbe, avec la traduction en notation moderne en 



-^ -e- -«- 46- 44- Corda i ride. 



e — 1 — « — s — * — » 
e — 1 — I — • — « — fi 
« — *- — > — a — * — s 
© — 1 — « — » — « — s 

ô 1 1 i * 5 



Exemple : 



En nolaUon moderne 




' Cf. la Dotice eur le ehitîarone par M. V. d'indy, dans l'ouvrage de S. Nsombourg, înlilulé du- 
tiqueê Je S<Jmnm ffoiti, in-A*. Paris, 1 877. 
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La manière dont on notait la valeur des accords n'était pas très compliquée. 
Elle consistait à écrire au-dessus de l'accord la valeur correspondante en nota- 
tion actuelle. Ainsi : 



o J J^ 


S tJ O 


3 


t ' 




; _ 


' » " " 1 







lut I I 

à „ -Q- Il „ 

m , r m O — ■■■ ■ O " 



Vm-gae avait aussi sa tablature, qui fut inventée en Allemagne, et, par 
cette raison , reçut le nom de tablature alkmande. On trouve dans un livre de 
musique de Jacob Paix', cité par ForkeP, un Vent sancte »piritus de Josquin 
Després, à six voix, adapté à cet instrument. Nous en donnons quelques me- 
sures pour que l'on comprenne comment s'établissait ce genre de tablature, 
dont les notes étaient figurées par les lettres c, ït, e,f,A, a,b. Mais d'abord, 
il faut que nous expliquions quelques signes. 

7^ marquait 3 demi-mesures; 

— a ou i quarts de mesure; 



— g ou i!i seizièmes de mesure. 



Si, dans le cours d'un morceau, une note cbromatique se présentait, on 
mettait à côté de la lettre un petit crochet ou virgule, comme ceci : (9). 

I signiBait une noie d'une mesure entière; 
~^r — une pause d'une mesure entière; 
I — une demi-mesure; 
\ — un quart de mesure; 
p — un huitième de mesure; 
R — un seizième de mesure. 



' Voici le titre de ce litre, d'une extrême rarelé: Ein tchœn nûli und gebrâueMich Orgtl-Tabidatur 
Bach darinnett tlUeh der berikmten Compomiten bette Moletlen, tail la, 8, 7, 6, 5 tind i Slimmen 
ausserhseii , Lauin^n, i583. — Jacob Paix, iië en i55o k Augsbourg, fut un des organistes les plus 
distingués de l'Allemagne. 

' Allgetneine Gmhiehie der Hittik, t. U, p. 687. Leipzig, i8o3. 
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Voici maintenant le morceau de Josquin, avec sa traduction en notation 
moderne : 



•il II nm\m 

\ c c ï tït^tf t ftfa 



I rrr r 



ne nous permette pas de trouver une autorité qui appuie le dire de Virdung. 

' MtmeageiusehltmdausgtuigetiiurehSebitttianMm Yirdmg, Priesler wm Anberg , vnd aller Ge$ang 
tau dm Nokn rn die Tabulalitren dieier benainten dreyer iMtrumenttn, der Orgelen, der Laulen und 
der Flôlen, Iratu/eriren tu lernen. Kinlith gemaehl tu ehreu ifer hoebwûrd^ten hochgehornen Firtieit 
und Herren: Herr Wilhalmen Bitchoiuti Slraiboitrg ietium gnedigen Herrm. BAle, i5ii. petit in-'i°. 
— Voir sQMi Koeh, MuiikaliKhei LexieoK. FVanciûrt-eDr-le-Meîa , i8o9, i vol. gr. in-6*. 
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TABLATURE ALLEMANDE DU LUTH. 
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VirduDg nous dit que depuis le xt' siècle le luth avait cinq cordes, dont 
voici l'accord : 



3 h 6 



Mais cet auteur connaissait aussi le luth à six cordes, dont la tablature pré- 
cède, et dont il donne également Taccord: 



.1 & s 



Une autre tablature encore, que nous croyons devoir faire connaître à cause 
de son étrangeté, est celle de la guitare espagnole. On la trouve employée 
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dans un manuscrit que l'on croit du xvii' siècle, venant de l'abbaye de Gorbie, 
et appartenant à notre Bibliothèque nationale ^ Ce qui distingue cette tabla- 
ture, c'est qu'elle ne représente pas simplement les notes de la gamme, mais 
des séries d'accords que l'auteur a classés sous les lettres de l'alphabet et qu'il 
recommande d'apprendre par cœur. Ce système de tablature parait avoir eu 
beaucoup de succès, car la méthode en a été publiée en Italie où elle a eu 
plusieurs éditions. On en connaît une de Venise, de 1 6s 6^, et la Bibliothèque 
nationale possède un exemplaire de la quatrième édition imprimée à Rome. 
Le P. Mersenne cite également cette tablature dans son livre sur les instru- 
ments de musique, mais au lieu de la donner en chiffres, il la reproduit en 
lettres, conformément à la manière d'écrire en France les tablatures pour les 
instruments à cordes. La méthode italienne exphque et complète le manuscrit 
espagnol que, sans elle, on n'arriverait pas à comprendre. 

La guitare espagnole était montée de neuf cordes, qui, en réalité, n'en 
faisaient que cinq, attendu que les quatre rangs plus graves étaient doubles, 
soit deux cordes à l'unisson et une chanterelle simple. Parfois, cependant, des 
guitaristes doublaient aussi la chanterelle. Le plus souvent on accordait la 
guitare espagnole par ré, mî, ut, mi, la, et son étendue devait être de deux 
octaves et une tierce mineure, soit: 




Voici cette tablature, telle que la donne notre manuscrit: 

ABCDE + PGH! KLMNOPQRSTVX 

_a —3 M — -2 — 3 — I 1 — 3 — I — 3 — i — 3 — i — 3 — a — S — 4 — a 

j a , — , — 3 — 3 — a — 3 — , — , — 1 3 — 4 — j — a — a — i — A 

a a — a 1 — a — 3 9 — 3 3 — 1 i 3 — i — i — ^a — ) — h 

—3 — 1—3 — 1 — 3 1 — 3 — 1 — a — 3 — S — 1 — 3 — 1 — a — Û — 5 — s — a — 3— ' 

—3 9 1 1 — 1 1 —3—3 — S — 3—. — 1 —a — 4—5 — a— a 

Les cordes ne portant point de chiffres devaient être pincées à vide, ou 
rester silencieuses. 

' Maouscrit d' 3go du fonds espagDol de la Bibliothèque nationale (nouveau classement de 1880, 
607), ayant pour titre: Libro deeilaneUe gpagnuoV et itaiiane et lonale tpagnmle del moO^ iW iignore 
mio Oit", il ngnore FtUppo RoncheroUe, tervo di V. S. mail' ill" Francisco PahuiJn. 

' Le titre italien porte : Vero efadl Modo d'imparare a lonare et accordart da se medesimo la chi- 
larra tpagiwla , non goh ton l'alfabeto et aceordalura ordiaarii , ma anco eon ua'altn alfabeto etaeeorda- 
tura tuordinarii, nuonamente inventait da Pietro MiUoni et Ledoeteo Monte eompagni, etc. In Veneiia, 
[vesso Aogelo Salvadori. 
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Les cinq derniers signes ne se trouvent que dans la méthode italienne; le 
manuscrit espagnol n'en parfe pas. Les notes marquées d'une petite croix (*) 
sont celles des cordes pincées à vide ou non pincées. Comme on l'a vu dans 
une note précédente, les guitaristes du xvn* siècle employaient une autre ta- 
blature pour laquelle ils changeaient l'accord de Tinstrument en déplaçant la 
tierce; on l'accordait en ce cas par ré, fa, si, mi, la. Nous en donnons la tabla- 
ture avec sa traduction, mais les accords sont moins harmonieux que ceux 
de la première. 



' ■' 








- 


; 
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Tant que le luth et ses congénères polycordes, ainsi que les instruments à 
clavier, furent les principaux interprètes de l'orchestre, les tablatures demeu- 
rèrent nécessaires. Mais l'instrumentation et l'orchestration, qui, au début, 
n'avaient marché qu'à petits pas, firent, au commencement du siècle, un 
bond gigantesque. Les instruments à cordes pincées furent détrônés et rem- 
placés par le quatuor à archet; violon, alto, violoncelle et contrebasse, et l'on 

' Nous devoDs la communication de ces teblatures à l'obtigeancc de M. A. Herv^, professeur i 
l'AssodalioD polyteclinique, qui en a retrouvé l'interprétation en notation actuelle. Ce n'est pas le seul 
service que nous ait rendu M. Uervë. Outre des renseignements pleins d'intérêt qu'il nous a fournis, 
il a bien voulu suivre, avec un zèle et une intelligence qui ne se sont jamais démentis el que nous 
oous plaisons à reconnaître, toutes les phases de TimprcssioD de cet ouvrage. 
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renforça également les bois, les cuivres et la percussion. En même temps, la 
gravure de la musique devint d'une extrême facilité, et l'on put imprimer les 
partitions les plus compliquées dans toutes leurs parties. Désormais, il n'était 
plus besoin de tablatures, et l'on y renonça si bien, qu'aujourd'hui, pour les 
comprendre et les interpréter, il faut les étudier sérieusement et même lon- 
guement. 

Le P. Mersenne cite plusieurs virtuoses de son temps qui employaient ces 
tablatures pour les instruments à cordes, notamment AmbroiseCoIomna, qui 
en a publié une de son invention, en 1637, à Milan. Le seigneur Louis usait 
également des tablatures italienne et française, mais il se servait de préférence 
de chiffres, et non de lettres, pour ses chansons, ce que l'on peut voir, dit 
Mersenne, dans son livre imprimé chez Ballard, en 1626. 

Dans le Dictionnaire des sciences et des arts ', de Lunier, nous avons remarqué 
que le mot tablature était encore employé, au commencement du xix' siècle, 
pour le doigté de plusieurs instruments à cordes pincées. Voici les paroles de 
l'auteur : 

(T Le mot tobhtwre se dit encore aujourd'hui d'une certaine manière de noter 
par lettres qu'on emploie pour les instruments à cordes qui se touchent avec 
les doigts. 

<r Comme les instruments pour lesquels on employait la tablature sont, la 
plupart, hors d'usage , et que pour ceux dont on joue encore on trouve la note 
ordinaire plus commode, la tablature est presque entièrement abandonnée; 
on ne s'en sert plus que pour les premières leçons des écoliers, -n 

Les facteurs de pianos ont conservé l'usage d'une sorte de tablature par les 
lettres de l'alphabet pour indiquer les séries de notes, mais c'est plutôt un 
moyeu mécanique, pour l'accordeur, de se reconnaître dans le classement de 
chaque octave, qu'une notation musicale. 

Ici s'arrête la période purement historique de la notation musicale, car, avec 
le xvm" siècle, nous voguons en pleine séméiographie moderne, dont l'étude 
n'est plus à faire puisqu'on la trouve dans toutes les méthodes. Nous nous 
bornerons donc à exposer, dans le livre suivant, certains aperçus que nous 
croyons nouveaux et que nous ne sachions pas avoir été donnés par aucun 
didacticien. 

Afin de compléter notre démonstration des tablatures pour les instruments 
polycordes pinces, nous donnons un exemple tiré du Lute-book (livre de luth) 
de William Ballet*, luthiste anglais de l'époque de la reine Elisabeth (i 586), 
avec sa traduction en notation moderne. C'est une chanson anglaise intitulée 
Green sleeves, mentionnée par Shakespeare dans plusieurs de ses pièces. On 



' T. m, p. 409, col. 3. Paris, 1806. 

' Cf. W. Cbsppell, P^alar Mutic o/lke olden Timt, 1. 11, p). tll. Londres, i85g. 
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remarquera que les signes placés au-dessus de la portée indiquent les valeurs 
de notes; quant aux barres de mesure, elles sont placées plutôt pour guider 
l'œil que pour partager également l'air. Le temps marqué au-dessus des lignes 
est le seul guide sûr pour barrer en mesure moderne. Il en est de même pour 
toute'la musique de luth du xvi*' siècle. 

HUSIQUE DE LDTH lU TIliPS DB LA IBinB ELISABETH, 
TIBÉE DU LUTE-BOOZ DB WILLlkM BILLBT. 






ï i I* ^ i. Mi i V " ^ 



TRAIIUCTIO;«. 
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LIVRE VII. 

REMARQUES PARTICULIÈRES SUR LA NOTATION MODERNE. 



CHAPITRE PREMIER. 

SYSTÈME GÉNÉRAL DE LA PORTÉE. 

Quand on examine attentivement la portée aiïectée au piano ou à l'orgue, 
on est frappé de l'interruption , de l'hiatus qui se trouve dans la suite des notes 
sol, 81, ré, fa, la, + mi, toi, si, ré, fa. Exemple : 



^ 



On voit qu'il existe une lacune, un saut, entre la ligne du la (5), la plus 
haute de la portée de /a, et le mi grave (6) de la portée de sol. Le simple 
bon sens indique qu'on a supprimé une ligne, celle du milieu, atTectée à Yut. 
C'est pourtant la plus importante; c'est le pivot, la clef de voûte de tout le 
système, car notre portée générale est basée sur <mze lignes, comme le dé- 
montre l'exemple suivant' : 



1 



^ 



Pourquoi celte sixième ligne a-t-elle été supprimée? Pour que, du premier 
coup d'œil, les musiciens pussent distinguer les notes qui appartiennent au 

' Les trois clefs iTut, de toi et ie/a forment les gods génëraleurs de notre système idiisical : fa 
domie les harmoniques la, W; ul donne mi, toi, et toi donne n, ré. Ce sont toutes les noies qui 
constituent la gamme d'ut, ou gamme natorelle. Chacune des notes de ces clefs est, eo outre, la base 
d'un accord parfait. De plus, toi est la tonique de la gamme qui commence la série des diitet;/a, la 
tonique de la gamme qui conunenœ la série des bémolt, et «l, la tonique de la gamme naturelle. Voy. 
Dictionn. de l'Acad. dei btmue-vU, aoos la rubrique Clefs, un excellent artide du r^^tté H. Reber. 



Digitized by 



Gooi^le 



150 HISTOtRE DE LA NOTATION MUSICALE. 

dessus et ceHes qui appartiennent au grave, c'est-à-dire, pour que ceux qui 
jouent des instruments à clavier pussent discerner sans hésitation les notes qui 
doivent être exécutées par la main droite ou par la main gauche. 

Cette suppression coupe en deux le système général. Si elle a eu l'avantage 
d'indiquer instantanément aux praticiens la position des notes par rapport au 
clavier, elle a enlevé à ce système son admirable unité et sa clarté philoso- 
phique. 11 est vrai que l'œil embrasserait dillicilement un groupe de onze lignes, 
tandis qu'il en saisit cinq avec une étonnante promptitude, et que ce nombre 
suflit pour toutes les voix et tous les instruments. Mais, en principe, la sup- 
pression de cette ligne centrale est rcgretlahle. En effet, sans elle, nous avons 
deux tronçons de cinq lignes chacun, que l'on a la fâcheuse habitude de con- 
sidérer chacun comme unité de système. Rétablissons mentalement cette ligne, 
et les noies se succèdent, se tiennent dans une logique parfaite. Une seule clef 
alors suffit pour indiquer toutes les notes et animer le système entier, car les 
deux autres clefs ne sont plus que supplémentaires : ce sont des jalons, des 
points de repère, qui servent à trouver plus aisément les notes. La voilà cette 
fameuse clef tant cherchée par les réformateurs! C'est la clef d'ut sur la ligne 
supprimée, ou sixième ligne, qui joue, en quelque sorte, le r6te de la char- 
nière d'une échelle pliante. Partons de ce principe, et nous verrons que cette 
clef donne à la huitième ligne le nom de »ol, de même qu'à la quatrième le 
nom de^, sans qu'il soit besoin de recourir à ces deux clefs. Nous n'avons 
garde pour cela d'en demander la suppression, car elles offrent le moyen de 
reconnaître immédiatement la position des tronçons, et sans elles ces tron- 
çons ne pourraient exister. 

Cette clef d'«( se rapporte d'une manière absolue, (ixe, immuable, à l'titdu 
milieu du clavier (une sixte au-dessous du la indicateur du diapason). Dans 
le système fragmentaire, sur quelque ligne qu'elle se trouve, elle indiquera 
toujours cet ut. La clef de sol désignera la quinte supérieure, et la clef de _^ 
la quinte inférieure. Ainsi les clefs de Ja, d'ut et de mI ont une signification 
invariable. 

On voit, par l'exemple suivant, que plus la clef d'«I est au bas de l'échelle 
fragmentaire, plus elle empiète sur la clef de sol; plus elle est élevée, plus 
elle empiète sur la clef de/a. 



■ "(«we. 


i-Lmw. 


1" ténor. 


a* ténor. 


1" oito. 


a' alto. 
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C'est donc pour éviter les lignes supplémentaires qu'on emploie la clef d'ut 
pour les voix et les instruments dont le diapason oscille entre la clef de/a et la 
clef de sol. Plus les notes de ces instruments montent vers la clef de sol, plus 
la clef d'u/ est grave; plus, au contraire, les notes descendent, plus la clef d'wt 
est haute. Par exemple, pour les instruments et les voix d'alto qui descendent 
jusqu'au mï au-dessous de la quatrième ligne du système général et montent 
Jusqu'à Yut au-dessus de la neuvième, on emploie la clef d'ut troisième ligne. 
Si on employait la clef de so/pour l'alto, il faudrait, pour la moitié des notes, 
des lignes supplémentaires au grave; si on employait la clef de^, il faudrait 
des lignes supplémentaires au-dessus. 

On pourra nous objecter qu'il n'y a, comme nous le démontrons plus loiu, 
que sept clefs, et que cependant ce tableau en présente huit. Cette contradic- 
tion n'est qu'apparente, car la clef de sol première ligne est identique à la 
clef de/a quatrième ligne, et ne s'en différencie que par la position de l'octave; 
c'est pourquoi on l'a définitivement abandonnée. D'ailleurs, la gamme ne se 
composant que de sept notes, sept clefs suHisent pour la pratique de la trans- 
position. 

La clef d'u( sixième ligne est donc le centre du système. La clef de fa prend 
les cinq lignes graves, et la clef de soi les cinq lignes aiguës, ayant pour point 
de départ, ou note de jonction commune aux deux clefs, l'u( de la sixième, 
qui est la note la plus élevée de la clef de /a et la plus basse de la clef de sol. 
De même, chacune des autres clefs ne prend du système général que cinq 
lignes : ainsi la clef de fa troisième ligne emprunte les 2% .3*, 4% 5" et 6* lignes; 
la clef d'wl quatrième ligne, les 3% 4", 5% 6' et 7" lignes, etc. 

Plus les notes se rapprochent du diapason de la clef de sol, plus la clef d'u( 
est grave; au contraire, plus les notes se rapprochent du diapason de la clef 
de fa, plus la clef d'u( est haute. Glaréan le fait observer en ces termes : a Au- 
tant ta clef monte, autant la note descend; et, au contraire, autant la clef 
descend, autant monte la uole'.n 

Maleden^ a, de son côté, donné l'enchaînement suivant : 



Il est certain qu'aujourd'hui le système des onze lignes serait insuflisant 
pour représenter tous les sons employés. Il y a des instruments qui dépassent 
de beaucoup cette étendue. Mais avec cinq lignes supplémentaires, ou tronçons 
complets, au-dessus et au-dessous de ces onze lignes, nous obtenons vingt et 

' nQuanturoclavUsscendit, lanlum notula desœndit; etcoatro, quantum (lewendilclavis, lanliiin 
ascendit oolnle.n (Dodeenchordoii, (. 1, chsp. tu, p. i5. Bâie, i556.) 

'. ie* *ept tUfi nudutt facile*. — Vlaleden a é\é le professeur de Camille Saiol-Sseos. 
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uue lignes; ajoutons les octaves aiguë et grave, et le total s'élèvera à trente 
et une lignes, susceptibles de porter soixante-trois notes, c'est-à-dire une 
étendue de plus de huit octaves et demie. Mais la lecture sur ces lignes supplé- 
mentaires devenant quelque peu embarrassante, on les supprime, et l'on 
transpose d'une octave, que l'on indique par 8', avec le mot alta pour faigu 
et baisa pour le grave. Exemple : 




Chaulieu, dans les premières années de notre siècle, proposa de remplacer 
ce signe additionnel {8') par une clef, dite clef ^octave, ainsi figurée : m, qui 
hausse les notes d'une octave. 

Une remarque encore. Les lignes supplémentaires dont voici l'exemple : 

ne sont véritablement pas supplémentaires. Celles de la clef de sol empiètent sur 
l'échelle de la clef de^, et représentent les 6% 5", U^ lignes, etc. , du système 
général ; celles de la clef de fa empiètent sur l'échelle de la clef de sol, et re- 
présentent, à leur tour, les 6*, 7% 8' lignes, etc., du même système, comme 
le prouvent les exemples suivants : 




Aussi, jusqu'au milieu du siècle dernier, on évitait ces lignes supplémen- 
taires en employant la clef d'ut toutes les fois que la main droite descendait 
au-dessous de l'ut de jonction, ou que la main gauche montait au-dessus de 
cette même note. Ainsi, dans les sonates de J.-S. Bach, de son fils Ch.-Ph.- 
Em. Bach, et de Honauer, dédiées au prince de Rohan, on ne voit aucune de 
ces prétendues lignes supplémentaires, qui sont remplacées par une clef à'ul. 
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Cependant Glaréan [toc. eu.) nous apprend que, de son temps, les musiciens 
préféraient les lignes supplémentaires à la transposition résultant du change- 
ment de clefs '. Au xvm" siècle, l'écriture actuelle n'était pas plus Bxée en Alle- 
magne qu'ailleurs, car Ch.-Ph.-Ëm. Bach employait encore la clef à'ul à la 
main droite. 

L'exposition du système général que nous venons de donner nous permet 
de comprendre comment les artistes du siècle dernier lisaient indifféremment, 
et avec la même facilité, à toutes les clefs. C'est qu'ils possédaient la véritable 
clef du système; c'est qu'ils rapportaient tout à cette unité de système, ou 
plutôt à la note centrale : Yut sur la sixième ligne. Nos portées disjointes ayant 
rompu cette unité, le lecteur manque d'un point de repère qui puisse le 6xer 
à chaque instant sur la position absolue que les notes occupent dans le système. 
' Combien y a-t-il aujourd'hui de musiciens qui sachent que, en réalité, la 
musique s'écrit sur onze lignes? Combien y en a-t-il qui sachent que nous 
n'avons (qu'une clef effective : la clef d'ut sixième ligne, les autres n'étant, pour 
ainsi dire, que supplémentaires? Combien y en a-t-il qui, en lisant à une clef 
à'ut quelconque, la rapportent instantanément à ïut du milieu du clavier, - 
autrement dit, à Yul de la sixième ligne? 

C'est précisément parce qu'ils ont ignoré ce système, qu'une foule de réfor- 
mateurs, dont nous nous occupons plus loin, sont venus offrir leurs palliatifs, 
leurs remèdes empiriques. Nous devons insister sur ce fait : que les véritables 
artistes ont toujours été contraires à ces innovations injustîBées, comme si, 
instinctivement, ils avaient pressenti la clarté qui devait rayonner tôt ou tard 
sur un système en apparence compliqué et incohérent. 

' "MaluDl enim vd uibjicere inreme, vel adjicere superne lineam, qiiam transposilioDem facere." 
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CHAPITRE II. 

SIGNES OU FORMULES MÉTRIQUES. — DIMINUTIONS. 

Si nous jetons un coup d'œii générai sur les différents tronçons de mesures 
usitées au commencement du xviii* siècle, il ne nous sera pas difficile d'en 
constituer l'unité complète. 

Remarquons que c'est la ronde qui a servi, non pas d'unité de mesure, 
mais de terme de comparaison pour les diverses valeurs de notes. Ainsi, on 
employait une ronde pour chaque temps dans les mouvements lents, ce qui 
donnait les formules suivantes ' : 

2 13 I ^ 

1 I 1 I 1 

Pour tes mouvements plus vifs, on prenait la blancke pour unité de temps, 
exemple ; 



Plus vite encore , on recourait à ces formules : 




IJJ 


Ijjj 


c-4 J J J j» 


nre majt 


l^^ 


|//; 


^ssss 





Ces formules indiquaient les mesures simples, et les chiffres supérieurs, ou 
numérateurs, dénotaient de quelle manière il fallait battre la mesure : à deux, 
à trois ou à quatre temps. On voit donc que chaque fraction de ronde (la 
blanche comme moitié, la noire comme quart, la croche comme huitième, etc.) 
fut prise pour représenter un temps, selon le mouvement du morceau. Plus la 
fraction de ronde était petite, plus le mouvement était rapide. 

En prolongeant par un point chacune des notes précédentes, prises comme 
unité de temps, on obtenait les mesures c&mposées, ce qui donnait donc -r-, -i- et 
-7-, formules qui ont été abandonnées au moment où l'on renonça à l'usage de 



' Saiat-Lninbert. Phnciptt iu eUntân, k 
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la maxime et des autres val«urs de notes plus grandes que la ronde , puis les 
suivantes, dont on se sert aujourd'hui: 

i. A 1^ 

2 2 2 

A JL 1^ 

k h k 

A A 11 

8 8 8 

A A 11 

16 IG 16 

Adelung ' et Mattheson ^ citent les mesures binaires suivantes ; 



et les ternaires : 



_6_ 12 ^ 12 12 12 
i 4 8 8 ÏÇ 32 



A A A A A A A 

1 2 A A 8 8 16 



Mattheson (foc. ct(.) parle encore des mesures à -j- et à j, et il ajoute cette 
humoristique observation : n Ces mesures doivent être enseignées avec un bâton 
ou un fléau, et avoir pour école la grange ou l'écurie. ■» 

Saint-Lambert {he. cit.) nous fournit la preuve qu'à la fin du xy\f siècle ces 
mesures composées n'étj^ient que fort peu employées en France. ttCes mesures 
sont si rares, dit-il, que je n'ai point vu d'air composé sur aucune d'elles, 
excepté pour la y, une gigue de Monsieur d'Englebert, et le bel air : Ad un 
euore, dans VEurope gâtante'. -n Mais dans la seconde moitié du xvm* siècle, 
elles étaient devenues d'un usage fréquent*. J.-S. Bach a composé dans toutes 
les formules de mesures que nous venons de citer. Il a même fait usage 
de la mesure à Tg dans la fugue en fa majeur de son Clavecin bien tempéré 
(a" partie). Pour lui, l'indication de la fraction métrique avait une signifi- 
cation de mouvement, car il ne s'est pas servi des termes italiens allegro, an- 
danle, etc. 

J.-J. Rousseau trouvait qu'il y avait trop ou pas assez de signes de mesures. 
Ainsi, dans son Dictionnaire de musique, article Mesure, il dit: nSi tous ces 
signes sont institués pour marquer autant de difTérented sortes de mesures, 
il y en a beaucoup trop; et s'ils le sont pour exprimer les divers degrés du 
mouvement, il n'y en a pas assez, puis(|ue, indépendamment de l'espèce de 



' Anleitung lur mutikaKieheit Gelikrlheil, elc., p. aoS. Leipzig, lySS. 

' Kleine Gentralbatuehule , p, 107. Hambourg, i^tS. 

' Opërn-bsllet, ntusique de Campra (1696). 

' Cr. Botlet, Méthode pour apprendre ia munque. Paris, 1780. 
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mesure et de la division du temps, on est presque toujours contraint d*ajouter 
un mot au commencement de l'air pour déterminer le temps, n 

Les mesures simples répondent aux anciennes mesuras imparfaites, et les 
mesures composées aux anciennes mesures parfaites. 

Nous disons plus haut que les chiffres supérieurs indiquent de quelle ma- 
nière la mesure doit être battue; mais, pour les mesures composées, ce chiffre 
dépassant II , il fallait, ainsi que nous l'avons dit au livre V, chapitre ii, recourir 
à un procédé abréviatif et simple. On décida que, quand le numérateur dé- 
passerait h , on en prendrait le tiers; ainsi ; -5- à deux temps, -5- à trois temps, 
et -g- à quatre temps. 

Nous ne nous étendrons pas davantage sur les mesures dont on se sert de 
nos jours; nous renvoyons, pour plus de détails, à deux ouvrages récents' oii 
le sujet est traité à fond , ce que nous ne pouvons faire ici. 

Il paraît qu'au xvii^ siècle les compositeurs envisageaient assez légèrement 
cette question de la mesure et du mouvement y correspondant, car Saint- 
Lambert [loc. cil.) se plaint de ce qu'ils n'attachaient pas de signification absolue 
à ces signes. H cite Lully, qui fait jouer la reprise de l'ouverture à'Artntde très 
vite, et l'air de la page 93 du même opéra très lentement, quoique cet air et 
la reprise de l'ouverture soient marqués tous deux du signe -r-. Il voudrait voir 
une réunion de musiciens user les mouvements et abandonner les termes 
vagues, tels que; «avec sentiment, gravement, légèrement, fort, vite, etc.n 
L'invention du métronome a réalisé son désir^. Cet instrument, tout imparfait 
qu'il parait à quelques-uns^, étant intelligemment employé, suOit et au delà 
pour donner le mouvement exact, et dispense de toute autre invention. 

D'après Wesiphal', ce serait Mozart qui, le premier, aurait rompu avec 
l'habitude d'attacher à chaque formule métrique ou à chaque valeur de note 
la signification de mouvement; ainsi, dans les mouvements lents, il a pris 
pour unité la croche et écrit à -g-, -g-, etc. ; dans les mouvements vifs, au con- 
traire, ii a pris pour unité la noire et écrit à y, etc. Cette manière, adoptée 
par Mozart, a été généralement conservée par les compositeurs qui lui ont 
succédé. Beethoven, dans ses scherzos les plus rapides, a employé la mesure à 
-j, tandis qu'il a écrit Yadagio en mesure à -j. 

Nous savons que la gamme se compose de sept notes; il y a, en outre, sept 
figures de noies: la ronde, la blanche, la noire, etc., auxquelles correspondent 
sepl figures de silences : la pause, la demi-pause, le soupir, le demi-soupir, etc. 

' Malhis Lussy, Traîlé de l'expreaion muneaU. 3* ëdit., Pans, 1877. — La Routine et le bon ietit, 
par M. Emile Chevé. iSSa. 
' Ibidem. 

' Ch. ^fee^e^s, Lt Diapason et la notation muiicale simplets. Bruxelles, 1873. 
* Eltmente det miaikalitehtn Bkgllmiu, p. 56-67. '^< 1879. 
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Nous inclinons à croire qu'avant peu on ne fera plus usage que de sept sortes 
de mesures, les autres étant déjà bien délaissées à l'heure qu'il est; on en res- 
tera aux suivantes : x^ X' T**" *^' TT' T' T *^ T" ^^ métronome aidant, il est 
rare qu'on sorte de ces sept mesures. Peut-être s'étonnera-t-on de ce que nous 
soyons d'avis que dans l'avenir on conservera la formule -s-; voici les raisons 
qui militent en faveur de cette conservation : les six, neuf et douze noires que 
présentent les mesures composées -r-, -r- et -j-, n'offrent pas l'indication que ces 
notes doivent être groupées, accentuées de trois en trois, et nécessitent une 
opération mentale continuelle de la part de l'exécutant, qui ne voit pas que 
ces notes ne doivent pas être accentuées de deux en deux , ni de quatre en 
quatre. Cette équivoque disparaît avec la mesure à-j, qui, dans les mesures 
composées -g-, -g- et -5-, se présente toujours groupée de trois en trois et porte 
en elle le stigmate de son origine ternaire, de manière que l'accentuation ter- 
naire saute aux yeux. C'est, du reste, une loi naturelle, car en tout l'huma- 
nité procède du composé au simple. 



DIMINUTIONS OU DIVISIONS DU TEMPS. 

La ^minulùm consiste dans l'emploi de notes de petite valeur. C'est la mb- 
division, \e fractionnement des notes formant un temps. Les Grecs faisaient un 
usage fréquent des diminutions. Ils appelaient ProceUusmaticus les groupes de 
quatre notes d'égale valeur formant un temps. Pour la musique moderne, 
c'est Jean Mouton (i5io) qui passe pour avoir été le premier à les employer'. 
Il est peu probable que Jean Mouton ait eu une notion, même vague, de la 
merveilleuse unité qui préside à ces divisions, lesquelles reposent sur ce simple 

fait : une barre horizontale ( ) couvrant un groupe de notes valant un 

temps, et cette barre fractionnée binaireraent et ternairement jusque dans ses 
plus petites valeurs. 

Le D' Hugo Riemann^ suppose qu'au xvn' siècle on emprunta aux anciennes 
tablatures l'usage de réunir plusieurs notes par une barre transversale. Cette 
réunion remplaça les vieilles ligatures, et facilita énormément la lecture, en 
permettant d'embrasser d'un seul coup d'œil tout un ensemble de notes. Bach, 
et surtout Mozart, ont divisé les groupes de notes formant un temps, mais ce 
n'est qu'accidentellement que ce fractionnement se rencontre chez eux. En 
réalité, c'est Pierre Galin qui a systématiquement appliqué ces subdivisions. 
Nous donnons le tableau qui résulte de la théorie de Galin*. 

' Gathy, Mvtikaliicket ùmverialiont-Leaneon , p. 3i9. Hambourg;, 18&0. 
' Studien tur Getchichle der Nolenschri/i, p. a3a. 
' Méthode du méb^laiie, p. 3o3. Paris, iSa'j. 
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Ce qui n'était qu'à Tétat nidimentaire à l'époque de Jean Mouton, et même 
au siècle dernier, s'est perfectionné à tel point, qu'aujourd'hui ce système per- 
met d'exprimer les moindres valeurs appartenant soit à la division binaire, soit 
à la division ternaire, avec une clarté, une précision parfaite. 



TABLEAU DES FRACTIONNEHSNTS DU TEMPS. 



Temps 
ou (groupes 
binaires. 



binaires. 



Groupes 
Icrno-temaires 



Jw^B^H^ Barre d'uniU 

J couvrant des demies; 



^^^j ^^^j — des quarts; 

J^iJ^j ^T^Fl — ^^ huitièmi 



T 



Temps 

ou groupes 

* subdivisions ) ^^^r^ f^Té éééè 



J J J 

J J J J J J J J J 

I 1 1 M 1 1 I I .1 m m m m LU LL!! 



Il n'est pas possible qu'une durée quelconque ne soit pas clairement expri- 
mée. Si l'on employait ces divisions avec l'exactitude qu'elles demandent, l'ac- 
centuation métrique ne présenterait aucun embarras. On reconnaît la juste el 
réelle importance de la barre d'unité dans les signes de silence, dont chacun 
représente une fraction plus ou moins grande de cette barre. Ainsi, pendant 
longtemps on n'a indiqué ce que nous nommons soufit que par la barre avec 
line queue à gauche, privée de note, ainsi : f; le àerni-mufir ne prenait que 
la moitié de cette barre et portait la queue à droite: 1. Quant au quart, au 
huitième, au seizième de soupir, etc., ce sont toujours des fractions de barres 
avec absence de notes; en un mot, ce sont des signes de valeur sans la note. 
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CHAPITRE m. 

SIGNES DES NOTES D'AGBÉMENT OU DORNEHENT. 

Si une chose est instinclive, spontanée, c'est, à coup sAr, l'emploi des notes 
d'agrément. Écoutez le paysan qui chante; écoutez le prêtre à l'autel, le chantre 
au lutrin; tous appliqueront à certains passages le même groupe d'ornements. 
Aussi, que l'on remonte autant que l'on pourra, soit aux sources du ptain- 
chant, soit à celles de la tonalité moderne, partout ces notes se montrent, et, 
comme la mauvaise herbe, tendent à envahir le sol musical. Déjà on en abusait 
sous Charlemagne, et son historien, le moine d'Angouléme, parle des sons 
tremblants, flattés, battus et coupés que les Français ne pouvaient rendre, à cause 
de la rudesse naturelle de leur gosier. Hucbald, en critiquant la notation 
usitée de son temps, fait mention du tremblement dans la voix {(rille) et 
d'autres ornements, en ajoutant de quelle manière les sons devaient être liés 
ou détachés. On les rencontre aussi dans les œuvres du trouvère Adam de la 
Haie, qui se sert du double-brtsé, ou grupetlo; Palestrina lui-même, dans son 
Stdtat mater à douze voix, a indiqué le signe tr. [trille) au-dessus de plusieurs 
notes. 

Sous le pontificat de Grégoire Xlll (iSya), l'invasion du plain-chant par 
les ornements de toute espèce était si excessive, que le pape et le concile de 
Trente furent sur le point de proscrire de l'élise toute musique. Ce fut l'ori- 
gine d'une réforme radicale qui devait ramener le chant ecclésiastique à sa 
gravité primitive, et enlever aux chantres de cette époque, ces histrions du 
temple, les planches qui leur servaient de tréteaux. 

Lorsque Gaccini (1600) et ses émules eurent semé le germe qui devait 
produire la musique moderne, l'emploi des ornements devint exagéré; ils se 
présentaient sous des aspects si divers, que Gaccini sentît la nécessité de les 
expliquer dans ses Nuove musickeK Un siècle plus lard, Gouperin, Rameau et 
autres compositeurs firent de même en tête de leurs œuvres. Nous devons dire 
qu'aujourd'hui beaucoup de ces notesi qu'on appelait autrefois d'agrément, sont 
devenues des notes réelles, ou de passage. 

Loin de nous l'intention de donner ici un traité des notes d'agrément. Ge 
travail a été fait, et très bien fait, par Ch.-Ph.-Em. Bach*, Ma^pu^g^ Gottlob 

' Florence, 1609. 

' Veriueh ûber die vûkre Art diu Clavier i« spielen, elc. , a vol. Berlin, 1759-1763. 

' Die Ktmitiai Clavier zu xpielen, etc. Berlin, 1779. 
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Turk ', Ernst David Wagner', Deldevez', Amédée Méreaux* et Far^enc^ C'est 
dire que tout ce qui a trait à ce sujet, concernant la musique antérieure au 
wnf siècle, a été élucidé. 

Dans la musique moderne, les notes dites d'agrément tendent à disparaître; 
nous pourrions presque dire qu'elles n'existent plus, car celles qui se pré- 
sentent sous cet aspect, c'est-à-dire en plus petits caractères et en dehors de 
la mesure, sont des notes de renforcement n'ayant d'autre objet que de faire 
ressortir celles devant lesquelles on les emploie. Trois seulement, le mordant, 
le grupetto et le trille, sont indiqués par des signes spéciaux, derniers restes 
des iieuraes du moyen âge*. Le grupetto même n'a plus qu'une existence assez 
compromise, car dans la plupart des œuvres modernes il est remplacé par des 
notes réelles. Nous citei'ons pour exemples : Costa diva, de Bellîni, dans Norma; 
la première mesure de Yadagio du septuor de Beethoven; l'air de Siebel dans 
le Faust de Gounod, etc. Les notes d'agrément sont des débris du passé. Moins 
le sentiment esthétique est développé, plus elles sont fréquentes; plus ce 
sentiment est élevé, moins on fait usage de ces uotes. Beethoven en fournit 
la preuve dans ses dernières œuvres, oïl il ne se sert que du trille, de l'ap- 
poggiature simple et en arpèges, pour renforcer la sonorité. Nos plus grands 
maîtres actuels suivent ses traces, car chez Ambroise Thomas, Gounod, Massé, 
Verdi, Richard Wagner, etc., on ne trouve ces groupes que très sobrement 
employés; ainsi c'est à peine si on les voit dix fois dans le Faust de Gounod, 
et encore moins dans VHamlet d'Ambroise Thomas. Nous ferons remarquer, 
cependant, que le compositeur moderne le plus génial , le plus original peut- 
être, Chopin, dans certaines de ses œuvres, a abusé des notes d'agrément. 
Nous ne croyons pas que cette profusion d'excroissances (qu'on nous passe le 
mot) soit faite pour donner de la vitalité auxdites œuvres. Ce serait le cas de 
dire avec Herbert Spencer \ que, pour les notes d'agrément, les musiciens 
ont obéi à la tendance naturelle qui a porté l'humanité à se charger d'ori- 
peaux avant de songer à se couvrir de vêtements, à s'occuper de frivolités 
avant d'arriver aux choses sérieuses. 

En dehors des morceaux ayant un caractère imitatif ou de couleur locale, 
il y a sept cas dans lesquels on a recours à ces notes de renforcement. Nous 
allons les indiquer. Dans tous, ces notes prétendues d'agrément sont placées 

' Claviertchuk, e(c. Halle et Leipzig, 1789. 

' Mutikalùches Omamentik. Berlin, 1869. 

' La \olatioH de la musique classique comparée à la notation de la mutique moderne. Paris, Richault. 

' Les Clavecittiftes eélibre», 1" vol. l'aris, Heiigei. 

' Trésor de» pianiste». VatM, 1861. 

• On peut s'en assurer en consultant les tableaux neumetiques insëiés dans notre livre III, chap. 1", 
où l'on verra que le signe du mûrdant est emprunli^ h celui du preaiis minor, le signe du Irilk au qui- 
liêtna, et le signe du grupetto h \'ancus ou eu podatus. 

'' De l'éducation morale, intellectuelle et physique. 
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devant une note métriquement ou rylhmiquement forte. Nous ne nous occu- 
perons que des groupes en usage aujourd'hui, des causes psychiques qui en 
légitiment l'existence, et de la raison qui incite les compositeurs à s'en servir. 
Nous n'insisterons pas sur les noms qu'on leur a donnés. Pour faciliter noire 
travail, nous diviserons ces groupes en trois catégories : i" le mordant sous 
ses divers aspects, par degrés conjoints ou disjoints, ascendants ou descen- 



forle. 

Dès les premières années du ïvii' BÎède, Cavalieri, Caccini, Péri et autres compositeurs italiens 
se servaient de celle pelile noie {voir le» Ghires de l'Italie, par Gevaerl et Wilder). Ce fait est analogue 
& ce qui se pratique encore aujourd'hui quand il y a un petit changement dans un vers oiïrent une 
syllabe de plus; on le marque alors par une petite note correspondant à ceUe syllabe. 

Ce qui constitue la différence entre Vappoggiaiart et Xaeeiaceitiwa, c'est que la première est forte 
aui dépens de la uote qoi la suit, et que la seconde, au contraire, renforce celle note. Voyei le TraiU 
d'harmonie de H. Reber, chapitre v. 
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a" Devant la note qui précède k vomne grave. On nomme ainsi, par exemple, 
un ut entre deux ré, un sol précédé et suivi d'un la, etc., comme : 

Bebthotbx. op. Aj. 



U MÊiE. Op. 81, n'i. 



Weeerlin. Sérénade. 



Faisons observer aussi que l'on rencontre l'emploi de Yacciaccalura même 
daus les passages en octaves: ainsi, àanaVandante en fa de Beethoven; dans la 
Marche du Tannhaûser de R. Wagner, etc. 

3° Devant la répétition ou rebattue expressive*. On nomme répétition h première 
note d'une mesure, d'un temps ou d'une fraction de temps, si elle est la même 
(jue celle qui termine la mesure, le temps ou la fraction de temps précédenis. 
Exemples : 

Beethoven. Sonale palhtflique. 



' Cr. Félix God^roid, Méthode de chant appUquie au piano. 
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Chopin. Op. Zj, n" i. 



It" Devant la pénultième rythmique. Nous appelons ainsi une note piiolate qui 
se trouve à la (in d'un rythme, renforcée soit par une plus grande valeur, 
soit par des notes d'agrément, quand même entre elle et la note pivotale il y 
aurait encore quelques notes. Exemples' : 

GouNOD. Fatal. 



moi 1«» pisi - «rs. 

Victor Massé. Paid et Virginie. 

ïo - le el ne revienl 
Ambiioisb Tuoins. Mignon. 



5" Comme ^pcHo (e»), ou notes d'élan, de jonction. Exemples: 
GouNov. Fauit. 




Le iitirB. Nocturue, ap. 9, n' 9. 



Nous daBsons ces quatre eapèces soui le nom collectif de mordant. 
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6° Gomme note de force (appoggîature simple, double ou harmonique), 
devant les notes initiales et finales d'un rythme, ou incise. Exemples : 

Beeti]ove:«. Op. 3. 



Le HiME. SoDale en fa mineur. 



Le mê». Op. 38. 




Ls uiuK. Op. 37. 



^^^^^^ 



Chopin. Noctunie, op. 'i-]. 



Lb hëhe. Mazurka, op. 6, n° 3. 



7" Enfin comme (n7/e {tr. 



~). 



L'emploi des notes d'agrément s'explique d'ailleui-s par les circonstances 
tonales, mtitriques ou rythmiques, dans lesquelles nous les rencontrons. 

1" Pour la voisine aiguë. Celle-ci est attirée par les deux graves, c'est-à-dire 
que la note qui précède et la note qui suit la voisine aiguë exercent sur plie 
une attraction irrésistible et cherchent à l'absorber. 11 s'agit donc de lui assurer 
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une guspension, ce que l'on obtient en lui donnant une plus grande valeur, 
en la fortiBant elle-même au moyen des petites notes. 

q" Pour la note précédant la voisine grave. De même que la voisine aiguë. 
celle-ci a une tendance à descendre. Donc, si on la fortifîait, on augmenterait 
sa force échappatoire. Pour la retenir, il faut renforcer celle qui précède, et, 
pour ainsi dire, la clouer k cette précédente; résultat auquel on arrive par les 
petites notes ou par une plus grande valeur. 

3" P&ur la répétition. On emploie ces petites notes pour donner plus d'énergie 
à la note répétée. 

h" Pour la pénultième etun rythme. C'est pour lui assurer toute son impor- 
tance rythmique et donner plus de douceur à la dernière. Généralement, la 
pénultième tombe sur une syllabe forte, et la dernière, ou ultièmê, sur une 
syllabe atone. 

5", 6" et 7°. Quant au grupeUo, à Vappoggialure et au trille, ils n'ont évi- 
demment pour fonction que de donner plus d'ampleur et de sonorité aux notes 
sur lesquelles on les place, et suppléer, en quelque sorte, au défaut de l'in- 
strument, qui, sans ces ornements, ne pourrait faire convenablement ressortir 
les noies. 11 est à remarquer aussi que les petites noies qui terminent le trille, 
et qui n'en sont que la coda, n'exigent point de force. Gonséquemment, on 
ferait mieux de les écrire en noies réelles. Il n'y a que les notes de force 
qui devraient se présenter sous l'aspect de petites notes précédant les notes 
réelles. 

Nous croyons donc que les notes dites ([agrément ne sont pas seulement uu 
produit instinctif; elles ont encore une autre raison d'être. En elTet, leur mul- 
tiplicité est en raison directe de l'insufiisanee de sonorité des instruments. 
Plus ceux-ci étaient primitifs et peu sonores, plus on multipliait ces notes 
pour remplir le vide et suppléer à la sonorité. Plus les instruments sont per- 
fectionnés et puissants, moins on a besoin de recourir à ces petits procédés, 
qui, chez quelques auteurs, dégénèrent en mièvreries. 
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CHAPITRE IV. 

SIGNES DES PROCÉDÉS D'EXÉCUTION. 

L'examen de la musique antérieure à François Gouperiii, dit le Grand, et 
même à Rameau, prouve qu'avant eux on n'accompagnait les notes d'aucun 
signe pouvant indiquer le procédé à mettre en œuvre pour Texécution de ces 
notes. Le point et la virgule, au-dessus ou au-dessous de la note, n'apparaissent 
qu'avec ces maîtres, et encore ceux-ci ne leur accordèrent-ils qu'un rôle abré- 
viatif. 

Dans toutes les méthodes de musique parues au xvui" siècle que nous avons 
pu consulter, nous avons trouvé le coulé, le point, le porlamento et la virgule, 
mais aucune ne Tait mention des moyens à employer pour exécuter ces signes. 
Il est à remarquer qu'à cette époque, en Italie, on se servait préférablement 
de la virgule^, et en Allemagne du potnf". Aujourd'hui ces signes ont reçu 
une signification absolue, et leur ensemble constitue un système complet 
dont l'unité forme une des branches les plus parfaites de la séméiologie mu- 
sicale. 

Que l'on donne une page de musique bien écrite, contenant tous les signes 
d'exécution et de mécanisme actuellement usités, à des chanteurs, à des pia- 
nistes, à des violonistes, à des flûtistes, etc., et tous rendront presque exac- 
tement chacun de ces signes. Donc, il y a unité d'entente, unité d'interpré- 
tation, unité de procédé. 

Néanmoins, en ce qui regarde cette unité de procédé, nous devons dire 
que, si les didacticiens ont donné une explication plus ou moins claire de la 
valeur de la note se présentant sous tel ou tel aspect, aucun, à notre connais- 
sance, n'a indiqué h procédé mécanique correspondant à chacune d'elles. Nous 
croyons ne pas dépasser notre programme en faisant connaître, d'après nos 
propres observations, par quels procédés de mécanisme ces signes sont rendus 
par les différents instruments de virtuosité. 

Prenons une baguette; nous aurons deux manières de la faire glisser sur 
une surface plane : 

i" Avec le poignet; 

2" Avec le bras. 

Avec le poignet on obtient une sonorité claire, limpide; avec le bras, une 
sonorité sourde, étotiilée. On peut de même, avec le poignet comme avec le 

' P.-F. Ricci, Eecueildc connaissances élémentairet pour le piano-forle , in-i°. Paria, 1788. 
,' Merpurg. Prineipei du ciavectn, 1756. — Cf. Dussi Ch.-Ph.-Em. Bach, Ackuehn Probettûdte t« 
seeht Sonaten, etc. BeriiD, 1759. 
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bras, produire deux sortes de coups : des forts et des faibles. Appliquons ces 
axiomes aux instruments à clavier, à archet ou à vent, et nous aurons trouvé 
les principes des moyens d'exécution dont les artistes disposent. 

Ces moyens étant au nombre de sept, il faudra un nombre égal de signes 
d'écriture pour les provoquer. Instinctivement ou rationnellement, c'est ce 
qui a lieu; car les notes pourvues de leurs signes d'exécution se présentent 
sous les seDt formes suivantes : 



Le n" 3, ^^ on ^^^J , etc., point, veut dire qu'il faut enlever à la 

' Moschelès, Vingl-guatn étudet de per/eeliotmemenl pour k piano. — Henri Herz, Miûmde eomplite 
de piano. 

* Principe! de elavean, etc. 
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note pourvue de ce point la moitié de sa valeur, en produisant un détaché 
moelleux, doux, sans sécheresse ni dureté'. 

Le n" 4, J J ou JjJJ , etc., virgule, sienilie qu'il faut enlever à la 
Il I I I I 

note les trois quarts de sa valeur, en la jouant sèchement et en la détachant. 
Rameau l'appelle son coupé, et Couperin axpiralion; mais ni l'un ni l'autre ne 
la considèrent comme signe indicatif d'un procédé mécanique d'exécution. Le 
seul sens qu'ils y attachent est celui d'abréviation. Pour eux, la virgule rem- 
plaçait un silence. Exemple : J pour /*!. 

Le n° 5 , J J ou JséJ , etc. , appelé porlamento, avertît qu'il faut en- 
lever à la note un quart de sa valeur, en jouant déUcatement, en portant la noie. 

Le n" 6 , J J ou ^^JJ , etc. , point souligné, indique qu'il faut égale- 
ment enlever à la note un quart de sa valeur, mais l'accentuer pesamment. 
Henri Herz^ a, le premier, proposé ce signe, qui a été généralement adopté. 

Le n" 7, ro L ff F ' ff L ff 7 "^ ' ^^'•^ '^''"^ 1"'^ ^^ '^"*' P^^ employer le 

poignet, mais produire l'effet avec la seule articulation du doigt. 

Ni Haydn, ni Mozart, ni Beethoven n'ont employé le signe n" 6, ce qui ne 
les a pas empêchés, dans leur exécution, d'appliquer instinctivement, à cer- 
tains passages de leurs œuvres, ce procédé, qui, évidemment, est seul apte à 
faire ressortir le caractère esthétique de ces passages , car chaque procédé est 
susceptible de rendre tel sentiment et non tel autre. 

Les explications qu'on vient de lire ne sortent pas, il est vrai, de la géné- 
ralité de celles données par les théoriciens. Voici, selon nous, la justitîcalion 
de ces procédés : 

Le n" I est produit, sur le piano, dans les mouvements vits, avec élasticité 
et élan, par la simple articulation des doigts; sur le violon, avec le poignet: 
pour chaque note un coup d'archet. 

Le n" a est rendu, sur le piano, dans les mouvements lents et les passages 
l^ato, sans élasticité ni élan; sur le violon, avec le bras. La note est, en 
quelque sorte, écrasée, alourdie, ce qui rend la vibration moios claire. 

Le D" 3 est exécuté par le pianiste avec le poignet, légèrement, la main 
morte, c'est-à-dire comme avec un seul doigt, et peu d'ampleur d'articulation, 
ce qui enlève évidemment h la note la moitié de sa valeur par le silence que 
produit inévitablement le mouvement du poignet. Le même phénomène se 
présente sur le violon. 

Le n" U, pour le piano, se fait également du poignet, mais en donnant 



' Fred. Kalkbrenner, Méthode pour apprendre k piam/orle, 
' Henri Hen , Méthode , etc. , loe, cil. 
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plus d'ampleur au mouvement; d'où s'introduit un siience beaucoup plus 
grand. Même application au violon, à ta flûte, etc.'. 

Le n° 5 est joué sur le piano avec l'avant-bras et le poignet portés légère- 
ment d'une touche à l'autre. En ce cas, les doigts et le poignet ne font qu'un 
avec le bras, et c'est à peine si l'on doit quitter le clavier pour produire un 



note» poiol^ comme si on les prononçait du, du, du, du^. VUloisg, qui a été le mallre des frëretf 
RubinsteÎR. de M*" Essipof, et de bien d'antres pianistes distingiiés, dit dans sa Méthode de piano 
(Paris, Heugel, f* 69), qne »ieB notes détaciiées, pointa ou virgule, se font du poignet». Meerls 
(Méthode de violon) répète à pen près la même chose. 
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fois que ces observations ne furent que des indications verbales n'ayant rien 
de dogmatique. 

De ce qui précède résulte un fait d'une importance capitale, qui est la 
confirmation de ce que nous avons dit en commençant ce chapitre, à savoir : 
l'unité de procédé d'exécution et de mécanisme. Donc, dans ta notation ac- 
tuelle, chaque note porte en soi l'indication du procédé par lequel on doit la 
rendre. Au point de vue de l'exécution artistique, la note n'est rien, le procédé 
est tout. 

A ces procédés de mécanisme viennent se joindre toutes les indications de 
force, de douceur, de rapidité, de lenteur, etc., usitées de nos jours, même 
les abréviations de tout genre; mais c'est une affaire spéciale pour chaque in- 
strument. Ainsi, ceux à archet ont un signe à eux appartenant pour le tiré, le 
poussé, le pizziccalo, le martellato, les sourdines et les sons harmoniques; le piano, 
de son côté, en a de spéciaux pour les pédales et pour le doigté. J.-S. Bach 
passe, pour avoir donné le premier la théorie du doigté, depuis érigée en 
système. 

C'est Jomelli qui employa le premier le crescendo <C et le diminuendo >. 
De son lemps (première moitié du xvui'^ siècle), les signes indicateurs de la 
modification du mouvement général, Yaccekrando et le raîleniando, furent usités 
avec les précédents, auxquels se rattachent h forte, le piano, et toutes les gra- 
dations dynamiques. 

Aujourd'hui les compositeurs s'évertuent à multiplier ces signes, sans s'aper- 
cevoir qu'ils retombent dans un des procédés déjà mentionnés. H. Herz (foc. 
cit.) emploie ce signe =3 pour marquer qu'il faut « soutenir la noten. Baff em- 
ploie pour une note isolée, tantôt — , tantôt -L., tantôt A, sans que l'on 
sache la ditîérence qu'il attache au procédé employé. LisU, dans sa Reg<ua ve- 
nitiana, se sert de deux petites lignes obliques \, qui paraissent avoir une 
signiGcation rythmique, mais nous ignorons le sens qu'il leur attribue. Si, au 
bas de la première page de chaque œuvre, les compositeurs donnaient une 
courte explication du procédé auquel leur signe correspond, comme l'a fait 
H. Herz pour certaines de ses compositions, ils éviteraient à l'exécutant l'équi- 
voque et l'indécision. 

Par une singularité difficile à comprendre, on ne s'est pas assez préoccupé 
de trouver un signe qui permette de saisir du premier coup les différents 
membres rythmiques d'une phrase, selon la tendance plus ou moins grande 
vers le repos que chacun apporte à J' oreille, au sentiment. Cependant, le 
rythme est l'élément intellectuel de la musique. Ingres disait nque le dessin 
est l'honnêteté de la peinture^; le rythme étant absolument à la musique ce 
que le dessin est à la peinture, nous dirons à notre tour : tt le rythme est l'hon- 
nêteté de la musique. D Sans une perception nette des différents groupes 
rythmiques qui constituent une phrase, la musique ne produit pas snr 
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l'homme d'autres sensations que sur l'animal. C'est le rythme qui est le véhi- 
cule dans lequel vient s'incorporer l'inspiration, cette maîtresse faculté du 
génie, sans laquelle toute œuvre est mort-née. De là, une foule de composi- 
tions, non sans valeur harmonique, qui passent inaperçues et n'ont qu'une 
existence éphémère, parce que notre jeune école s'occupe trop du meîos et pas 
assez du rythmai, comme Arîstoxène le disait déjà de son temps. Rien ne 
devrait donc être négligé pour mettre les dilTérents groupes rythmiques dans 
le concept de celui qui exécute , aussi bien que dans le concept de celui qui 
écoute. Or notre notation n'a point de signe spécial pour indiquer les diffé- 
rentes parties rythmiques d'une phrase; la liaison, le coulé, dont on se sert 
pour cet usage, sont insuffisants. Ils sont trop vagues, trop équivoques. On 
s'en sert aussi bien pour marquer le jeu lié, legato, la syncope, la prolonga- 
tion, etc.; aussi a-t-on essayé d'employer d'autres signes, sans résoudre com- 
plètement le problème. Mattheson (lyS^), dans l'analyse d'un menuet, se 
servait des signes de ponctuation grammaticale; Panseron, dans ses différents 
solfèges, a fait de même pour désigner les endroits où l'on devait respirer; il 
est imité aujourd'hui par presque tous les auteurs didactiques. Westphal , réa- 
lisant l'idée émise par M. Mathis Lussy dans son Traité de Vexpressùm musicale, 
emploie une barre verticale posée au-dessus de la portée, pour marquer la 
fin de chaque rythme, et par une double barre pour marquer la 6n d'une 
phrase. Tous ces signes ne nous paraissent pas satisfaisants, et il serait à dé- 
sirer qu'on en trouvât un frappant, clair, qui délimite les fragments rythmiques 
selon l'importance de chacun. 

Il est encore un autre signe que nous voudrions voir conserver dans la mu- 
sique moderne : c'est celui inventé par Couperin pour exprimer la tuspension, 
le retard d'une note. Couperin le représentait ainsi : /K, et l'effet à produire 
était le suivant : 

A 




Il est patent pour nous qu'à mesure que les signes d'agrément ont disparu , 
les signes d'exécution ont augmenté. Nous estimons qu'il en sera de ceux-ci 
comme de ceux-là, c'est-à-dire qu'on reviendra purement et simplement aux 
aept signes que nous donnons. 
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CHAPITRE V. 

INNOVATEURS ET RÉFORMATEURS. 

Les critiques que, depuis plus de cent cinquante ans, les divers réfor- 
mateurs ont adressées au système séméiologique actuel, tiennent d'abord à 
l'étude trop superficielle qu'ils en ont faite, ensuite à l'époque trop tardive à 
laquelle ils se sont mis à l'étudier, et enân à leur méconnaissance absolue du 
système général que nous avons exposé. 

L'un de ces reproches porte sur ce que nia musique de ptano, orgue et 
harmonium, est différemment notée pour le main droite que pour la main 
gauche, ce qui suscite aux commençants des embarras inutiles '. k 

Il est certain qu'en comparant tes différentes positions des notes sur une 
portée fragmentaire, avec les noms par lesquels on les désigne, on est tenté 
de traiter d'incohérence cette manière de faire, surtout quand on se dit, par 

exemple, que l'uï supérieur de la clef de /a quatrième ligne *^ |^ est 

représenté par le même signe que le £a supérieur de la clef de sol deuxième 



1^8"® ~ m ^ 1 * ^^ *I"^> cependant, l'intonation du premier répond à celle 



de Yut inférieur de la clef de sol deuxième ligne m [■ ■ | . Mais cette inco- 
hérence est illusoire et n'existe pas pour le lecteur qui sait que la clef de sol 
représente la partie haute de la double échelle des sons, et la clef de jî» sa 
partie basse. 

Ce qui caractérise tous les systèmes proposés par les réformateurs sans 
exception, c'est qu'ils sont tonals, et que leurs signes accomplissent un acie 
fonclionnel. 

Ces systèmes s'occupent beaucoup plus du rôle joué par le signe dans la 
gamme que de sa position. Ils font appel à Tintelligence et non aux yeux, ce 
qui nécessite une opération mentale continuelle; en un mot, aucun ne pré- 
sente une configuration faisant voir instantanément la position des notes par 
rapport au davier. 

Nous allons passer rapidement en revue les systèmes de réformes apparus 
jusqu'ici, et nous ne nous étendrons que sur celui qui est connu sous le nom 
de Galirtr-Paris-Chevé, parce qu'il s'est inspiré de tous ceux qui l'ont précédé, 
et qu'il est enseigné et propagé par un grand nombre d'adeptes. 

' Cf. Gh. Heerens, Lt Diapatm et la Notation mtuieale nmpUjU». Bruxelles, 1873. 
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Le premier en date est celui du P. Souhaitty', franciscain de Paris, qui h 
fit connaître en 1677. Mais ce religieux n'avait en vue que le plaio-chant, et 
même il avoue qu'il n'était « qu'un médiocre musicien v. II représentait les sons 
de la gamme, ut, ré, mi,Ja, sol, la, si, par les chiffres 1, 3, 3, li, 5, 6, 7. 
Pour lui , l'étendue des voix et des instruments ne dépassait pas quatre octaves. 
11 exprimait la première par des chiffres suivis d'une virgule, la deuxième 
par des chiffres simples, la troisième par des chiffres suivis d'un point, et la 
quatrième par les mêmes chiffres suivis d'un point et virgule. Comme il ne 
s'intéressait qu'au plain-chant, il ne se préoccupa ni des dièses ni des bémols 
accidentels; pour exprimer la valeur des notes, il plaça sous les chiffres les 
lettres a, b, c, d, e,f, g, h. Quant aux décompositions de mesures, il n'en 
parla pas. 

Au siècle dernier, J.-J. Rousseau reprit le système du P. Souhaitty, qu'il 
développa dans sa Disêertation mr la musique moderne, publiée à Paris en 1 768. 
Il proposait aussi de substituer aux noms des sept notes de la gamme les 
chiffres .1, a, 3, 6, 5, 6, 7; mais, par la nécessité où il était de les modiBer 
pour distinguer les octaves, il se produisait une telle multiplicité de dièses, de 
bémols accidentels, de changements dans les durées, etc., qu'il était forcé 
d'employer un plus grand nombre de signes que dans la notation ordinaire. 
Du reste, Rousseau finit par reconnaître les défauts de son système après avoir 
discuté avec Rameau. Il l'avoue dans ses Confessions: <r J'eus lieu, dit-il, de 
remarquer en cette occasion combien, même avec un esprit borné, la connais- 
sance unique mais profonde de la chose est préférable, pour en bien juger, à 
toutes les lumières que donne la culture des sciences, lorsqu'on n'y a pas joint 
l'étude particulière de celle dont il s'agit, d II n'est pas un réformateur qui, 
pour appuyer ses critiques, n'ait eu recours à J.-J. Rousseau. Ils citent, de son 
Dictionnaire de musique, les articles sur les clef», modes, tonalités, etc., mais pas 
un n'a fait mention de ce passage des Confessions, qui culbute de fond en comble 
tout ce qu'il avait avancé. 

En 179a, Rohieder, prédicateur à Friediand (Poméranie), écrivit un ou- 
vrage^ dans lequel il présentait une nouvelle disposition pour le clavier du 
piano, où les touches blanches et noires étaient rangées alternativement sur 
un même niveau, dans toute son étendue. 11 proposait également une nou- 

' D'après M. Douen [Clément Marot al le Ptautier huguenot, L II, p. 366 et 367), le P. Souhaitty 
ne serait pas le premier qui ait peusë à substituer des chilTres aux notes de musique. M. Douen 
affirme que celte Dotation fut réalisée d'abord daas les premiers recueils de chants prolestanls. ffCelIe 
découverte, dit-il, applicable seulement à la musique vocale, est due à un savant grammairien fran- 
çais, mort en i56i, Pierre Davontès, ou Antetignanut, ami intime de Caivrn. Le P. Souhaitty. 
J.-J. Rousseau et Pierre Galin n'ont fait que reprendre, peut-être sans le savoir, un système pra- 
tiqua dans l'église réforme depuis 1660. n 

' Erlekhtenmg det Kiamertpitlen vermôge etner neven Einrichtmg der Klmtalw md eineg neuen 
JVolnuyK«m«. Kœnigsberg, 1799. 
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velle notation appropriée à ce clavier. Cette idée, qui 6t un certain bruit au 
moment ofi sou auteur la lança dans le public, fut reprise trente-sept ans plus 
tard par Charles Lemme, facteur de pianos à Paris. Mais, comme le dit fort 
justement Fétis', cet innovateur ne s'était pas aperçu de l'iaconvénient qui 
résulte pour l'œil de celte régularité de disposition, qui empêche l'exécutant 
de discerner tes notes au milieu de toutes ces touches qui ne sont point distin- 
guées par groupes, ce qui change complètement le doigté du piano ordinaire. 
Cette nouvelle disposition du clavier obligea Lemme à modifier considérable- 
ment le système de la musique destinée au piano. Il y conservait la différence 
des rondes, blanches, noires, etc., pour les valeurs des sons; mais ayant sup- 
primé les dièses, bémols et bécarres, il ne voulut indiquer les notes que par 
les touches blanches et noires. Il se servit pour cela de blanches un peu plus 
grosses que tes blanches ordinaires, et de noires également plus fortes que les 
autres noires; en sorte que telle note dont ta valeur ne devait être que celle 
d'une noire était souvent représentée par une blanche, distinguée seulement 
par la dimension, tandis qu'une blanche t'était par une noire. Nous n'avons 
pas besoin de dire que ce système n'avait aucune chance d'être adopté; il le 
fut si peu, que sou insuccès causa la ruine et la mort de son auteur. Malgré 
son excentricité, qui saute aux yeux, ce système a été repris de nos jours 
en Allemagne par des musiciens qui s'intitulent néoclavialurùtes. Toutefois il 
n'a pas encore assez d'importance pour que nous fassions plus que de le si- 
gnaler. 

Dans les premières années du xviu' siècle, l'abbé DemoU de la Salle pro- 
posa de supprimer la portée et de ne faire usage que d'un seul caractère de 
notes, qui, par sa position verticale, horizontale, ou inclinée en divers sens, 
indiquait le degré d'élévation du son^. Un peu plus tard, un autre ecclésias- 
tique, l'abbé Lacassagne, voulut réduire* toutes les clefe à une seule, c'est-à- 
dire à la clef de sol deuxième ligne. A la même époque aussi, Delusse, pro- 
fesseur de flûte à Paris, fit paraître une lettre' dans laquelle il proposait de 
substituer aux syllabes ut, ré, mi, fa, $ol, îa, si, les voyetles a, e, i, o, u, ou, 
eu, et d'employer ces voyelles au lieu des notes ordinaires pour écrire le chant. 
Aucune de ces innovations ne fut adoptée. 

En i8i3, Natorp, docteur en théologie à Essen (Westpbalie) , publia un 
écrit ^ dans lequel il réduisait la notation actuelle à l'emploi de chiffres pour 
la désignation des degrés de la gamme, en les disposant sur une ligne, en 
dessus ou en dessous, et les diversifiant d'une certaine manière par des grau- 

' BiograpIUe tmivtrteUt des nutâeietu, s' ^t-, (. V. 

' Remarque* sur la Bumiire d'écrire la mutique. Paris, 1736. 

' Traité général des élémenls du chaM. Paris, 1766. 

* Lettre sur une nouvelle dénominaiiim des sept degrés de la gamme. Paris, 1766. 

' Aniàlung zur Untemetsimg im Singenfir Lehrer der Volkssekukn. Potsdam, i8i3. 
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deurs proportionnelles. Quant aui durées, il tes représentait par des signes 
empruntés à la notation ordinaire et combinés avec les chiffres. Ce système 
paraît avoir obtenu du succès à son apparition, car le livre de Natorp eut cinq 
éditions de i8i3 à i8a5. 

Un ingénieur du Palatïnat, nommé Ëisenmenger, présenta, en i838, à 
l'Académie des sciences de Paris, un projet de notation de la musique^ par 
un système de signes sténographiques de son invention, et par le moyen d'un 
appareil mécanique composé d'un davier pareil à celui du piano ou de l'orgue , 
et de deux cylindres, l'un de presse pour la formation des signes, l'autre ser- 
vant de rapporteur pour la traduction, et tous deux agissant par un méca- 
nisme d'engrenage sous l'impulsion d'une manivelle et d'une vis sans fin. Le 
succès ne répondit pas à l'attente de l'inventeur. 

C'est en i8t8 que Galin fit connaître sa méthode*, basée, comme celle de 
J.-J. Rousseau, sur l'emploi des chilTres, et ses efforts ne tardèrent pas à être 
secondés par MM. Aimé Lemoine, Jue, Pastou, Degeslin , et surtout MM. Aimé 
Paris et Emile Chevé, qui mirent tout en œuvre pour la faire adopter par 
les maîtres de l'art. L'tdée que poursuivait Galin était d'affranchir l'enseigne- 
ment de la musique de la nécessité de lire des notes diversifiées par les signes 
de leur durée, de discerner les diverses dénominations de ces notes en raison 
des clefs, et d'éviter la multiplicité des signes de toute espèce. 

Instinct vement, les artistes lui opposèrent d'aJbord une inertie qui retarda 
le développement de cette méthode; mais bientôt cette inertie fut suivie d'une 
critique raisonnée qui réduisit la nouvelle méthode à sa juste valeur. Quoi qu'il 
en soit, le livre de Galin contient d'excellentes choses, et Fétis, bien qu'adver- 
saire dédaré de son système, n'a pas hésité à le reconnaître dans les termes 
suivants': cril règne dans cet ouvrage un esprit philosophique très remar- 
quable, et la netteté des idées, l'ordre de leur enchaînement, le style, doivent 
le faire considérer comme une production distinguée, quelle que soit d'ailleurs 
l'opinion qu'on ait de l'utilité de la méthode en elle-même. i> 

Nous allons tracer un aperçu très sommaire de cette notation telle qu'elle 
existe aujourd'hui, après toutes les adjonctions qu'y ont faites Aimé Paris et 
Emile Chevé; elle a fait trop de bruit dans le monde musical, elle est trop 
répandue, pour qu'il nous soit permis de la passer sous silence. 

On prend pour base la gamme du médium de la voix, et on la représente 
par les sept premiers chiffres : 

Ut. Ré. Mi. Fa. Sol. La. Si. 
12 3 4 5 6 7 



' Trailé de l'art graphique et delà méeaiùque appliqué» à ta musique. Paris, t838. 
' ExpoiilioH d'wte nmmeUe méthode pour fenteignement de la miutque. Bordeaux et P 
' Bi^cfhie toùetrtelle de* vmààent , a'édit.,t. Ill.p. 3S5. 
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Loctave supérieure se compose des mêmes chiffres surmontés d'un point : 

12 3 4 5 6 7 
L'octave inférieure prend le point au-dessous: 

12 3 4 5 6 7 

Les dièses s'indiquent par une barre oblique en direction d'accent aigu; les 
bémols par une barre oblique en direction d'accent grave. Les doubles dièses 
et les doubles bémols par deux barres, ainsi : 



DIÈSBS. 


BillOLS. 


/ H ;r«fe 


t X X e 


fiOUBLKB DliSEB. 


DOUBLES BEMOLS. 


;r >r ^ etc. 


X \ Xe 



Le bécarre, étant inutile, n'est pas représenté, et le système, n'admettant 
point de clefs, n'a, par conséquent, point d'armature. 

Il n'y a que deux gammes : la gamme à'ut pour les tons majeurs, et celle 
de la pour les tons mineurs. Le ton absolu n'existe pas. En tête du morceau 
on écrit seulement la tonique, c'e.st-à-dire la note que l'on nomme ut ou la. 
Les mesures sont séparées par des barres verticales; quant à l'écriture des 
durées, on peut la résumer ainsi : 

Tout signe isolé représente une unité de temps. 

Cette unité peut être un son articulé, une prolongation ou un silence. 

Le son articulé est représenté par un cbiffre, la prolongation par un point, 
le silence par un zéro répété autant de fois qu'il est nécessaire. 

Quand l'unité de durée est fractionnée, les différentes parties en sont tou- 
jours réunies sous une seule barre horizontale, et forment en conséquence un 
seul groupe. Ce fractionnement de l'unité s'opère exclusivement par s ou par 3. 
Ainsi, les moitiés s'écrivent 1 2, et les tiers 12 3. 

L'oreille ne se rendant un compte exact que des divisions binaires ou ter- 
naires, les dérivés des moitiés et des tiers s'écrivent ainsi : 



I Quarts dériva 12 34 
— 
Sixièmes dérivés 123 456 

/ Sixièmes dérives 12 34 56 

Divisions teroaires. j ■ '■-", „ 

( Neuvièmes dérivés 123 345 543 
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Par l'application du même procédé, on arrivera, pour les huitièmes, au 
signe suivant : 

Ï2 3I 56 si 

Si l'on avait des dix-huitièmes, on écrirait : 



123 234 â2d 543 323 541 



El ainsi de suite. Quand il y a des valeurs mixtes réunies dans une mesure, 
on les écrit en suivant toujours le même mode de groupement. Voici diffé- 
rents types de ces subdivisions mixtes : 



12 345 123 45 12 34 567 12 345 67 

et ainsi de toutes les combinaisons qui peuvent se présenter. 

Si l'on veut bien se reporter à ce que nous avons dit des diminutions dans 
notre livre VII, chapitre 11, on verra que ces procédés de groupements sont 
empruntés à celui de notre notation usuelle. Car on trouve dans les œuvres de 
Mozart, pour ne citer que lui, des divisions et subdivisions tellement claires, 
qu'il suffisait à Galin d'y introduire systématiquement la solution de continuité 
des barres, pour établir sa théorie des durées. 

Quant aux points et aux zéros, ils entrent dans les signes comme des chiffres 
ordinaires. 

Les modulations se font en chiffres à l'aide de la mutation, c'est-à-dire du 
changement de fonction sur une note déterminée. La mutation s'indique par 
un double chiffre représentant la fonction quittée et la fonction prise par la 
note, comme 3—5,, 1—6, ou par deux petits chiffres au-dessus du grand; mais 
les octaves n'étant pas toujours très visibles avec les petits chiffres, on est 
obligé de mettre une petite flèche indiquant la direction de la voix pour la 
note suivante : ^■\^a^- 

Nous ne croyons pas qu'il soit utile d'insister davantage; on peut, avec ce 
que nous venons de dire, se représenter les principes essentiels de la notation 
par chiffres. Cette méthode, qui se réclame des noms de J.-J. Rousseau, de 
Galin, de Paris, de Chevé, est évidemment la plus importante qui ait surgi à 
côté du système ordinaire. Certes, ses fondateurs furent des hommes d'un rare 
esprit pédagogique. Leurs travaux didactiques sont remarquables, et pour- 
raient être, avec avantage, appliqués au système de notation actuelle pour la 
vulgarisation de la musique. Leurs exercices d'intonation sont d'une excellente 
gradation; il en est de même de ceux de mesure, que, les premiers, croyons- 
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nous, ils ont séparés des exercices d'intonation. Mais leur système notatiounel 
n'est pas musical, n'est pas pictural; ils ont donné une trop forte part à l'in- 
telligence au détriment du sentiment et de l'intuition , qui sont deux facteurs 
principaux de la musique. D'ailleurs, Galin ne s'illusionnait pas sur l'impor- 
tance de la notation par chiffres, qu'il apprécie ainsi' : nQuant à la notation 
par chiffres, je crois qu'elle ne répugnerait point aui musiciens vocalistes, 
parce qu'en peu de jours ils la liraient aussi couramment que l'autre. Mais 
elle répugnerait sans doute beaucoup aux joueurs d'instruments, parce que, 
pour la lire suffisamment vite, ils devraient l'étudier presque aussi longtemps 
qu'ils ont fait la première. « «Non, quoi qu'en ait dit le célèbre Jean- 
Jacques, la transposition n'est point facile sur les chiffres, même de la voix: 
l'œil a une peine extrême à voir un chiffre dans un autre; au lieu que sur les por- 
tées, à cause de la similitude de la position des notes sous les diverses clefs, la 
transposition est aisée quand on s'est accoutumé à ne dénommer les barreaux 
que par leurs intervalles respectifs. Or j'ai fait voir, par l'expérience de ma 
méthode, qu'il est facile de donner rhabilttde de toutes let clefs en très peu de temps. ii 

Ce système serait assez simple et assez clair pour les voix et les instruments 
solinotes, si la musique moderne n'offrait pas tant de modulations et de chan- 
gements de tons; car, dans ces cas, il faut donner un caractère de tonique au 
chiffre affecté du dièse ou du bémol, et cela ramène au système que celte 
école appelle absolu; il faut renoncer au principe fondamental de Yécole réfor- 
matrice, qui veut toujours le même signe pour la même fonction, ou avoir re- 
cours à ce qu'elle nomme mutations, et, pour nous, ces mutations ne sont autre 
chose que les muances du moyen âge. En voici la preuve : 

Admettons que nous partions du ton d'ut; au bout de quelques mesures 
arrive une modulation en sol qui persiste pendant un certain temps; sol est 
donc devenu tonique. Que fait alors l'école du chiffre? Elle transforme ce sol 
■en ut par une mutation de syllabe. Qu'après cette modulation s'en présente une 
autre en majeur ou en mineur, la tonique du ton majeur sera toujours dé- 
nommée ut et celle du ton mineur h. Si ce ne sont pas là des maances, qu'est-ce 
donc? Ces mutations font sauter la tonalité comme la raquette fait sauter le 
volant, sans que l'exécutant ait conscience des altitudes que lui font atteindre 
ces soubresauts. 

Si encore la méthode Galin-Paris-Chevé appliquait son procédé de mutation 
à la musique écrite sur la portée, les inconvénients seraient amoindris. C'est 
ce qu'avait fait RoHet' il y a un siècle. En effet, la portée a cet immense avan- 

' Méthode du méloplatU, p. a38-9âo. 

' RoUet e'esl Bjstéinatiqaement servi de ce moyen de transposition, assez ffënéraiemoit usilë de 
son temps. Dans sa Méthode povr apprentie la miuiqve (Paris, tySo), pour une leçon en mi, par 
exemple, il arme la clef de quatre dièses :/«, at, toi, ré, puis, immëdiaicmcnt après, il place la clef 
d'iii première ligne, afin qu'au lieu de clianler dans la gamme demi, on puisse chanter dans celle d'ut. 
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tage que le lecteur, tout en donoant le nom â'ut à chaque nouvelle tonique, 
ne perd pas de vue son point de départ. Il sait continuellement y rattacher la 
tonalité dans laquelle il passe; il connaît sa hauteur par rapport au clavier; 
bref, il voit, il sait d'oi!i il vient, où il est, où il va; tandis qu'avec les mutatiom 
appliquées au chilTre, il est lancé dans l'inconnu sans point d'appui ni point 
de repère; il ressemble à l'aéronaute cramponné aux cordages de son aérostat, 
balancé dans l'espace, sans orientation aucune. Encore, avec le baromètre, 
l'aéronaute peut-il au moins savoir à quelle hauteur il se trouve; avec le 
système du chiffre appliqué aux modulations, te lecteur n'a même pas cette 
ressource. Ajoutons encore qu'avec les chiffres, l'unité harmonique des diffé- 
rentes parties fait défaut en ce qu'elle échappe à l'œil, qui ne peut suivre que 
le marche d'une de ces parties. C'est aussi ce que l'on peut reprocher à la 
méthode d'harmonie de Chevé, dans laquelle la succession des accords est 
uniquement régie par les mouvements obliques, contraires, parallèles, etc., 
que les parties font entre elles sans que le dessin en soit visible, et non par 
les lois d'attraction et de résolution qui gouvernent l'enchaînement de nos ac- 
cords. 

A notre avis, la méthode Galin-Parïs-Chevé, qui ne doit pas avoir la pré- 
tention de se substituer à notre système notationnel, peut cependant lui ap- 
porter un utile appoint pour la vulgarisation de la musique. Enseignée dans 
les classes élémentaires, elle produirait de grands résultats, et faciliterait l'ini- 
tiation des enfants à notre système d'une manière aussi rationnelle que fruc- 
tueuse. 

Un disciple, un adepte de Galin, auquel celui-ci conBa quelquefois la direc- 
tion de ses cours, Edouard Jue, tenta de son côté, vers i8a4, une réforme 
dans la notation musicale. Ancien élève du Conservatoire, oti il étudia de 1 808 
à 1811, il n'eut point de peine à comprendre le désavantage de ta notation 
par les chiffres; il modifia donc le système de Galin, dont il conserva le mélo- 
plasle pour la transposition, mais y apphqua une notation de son invention, à 
laquelle il donna le nom de monogammique, parce que, dit-il, elle réduit toutes 
les gammes à une seule'. Acceptant la portée avec presque tous nos carac- 

ce qui permet d'^ter l'eBaj^ot d'aucan dièse et de conserver les monosyliabes de la gamme d'iK en 
chanlaot dans tous les tons. — Noua avons eu sons les yeux un recueil de psaumes du culte protes- 
tant, du ith* siècle, ayant appartenu an pasteur Montandon, dans lequel ce système de transposition 
se trouve déjà nsilé. Noos ferons remarquer, en outre , que dans les recueils de chants adoptés dans les 
écoles des cantons protestants de la Suisse, celle notation transposilive s'est conservée. Ainsi, un chant 
en ré {clef de toi deiuième ligne) porte, immédiatement après l'armature des deux dièses, nne clef 
d'ul quatrième ligne, sans aucun signe d'altération, pour indiquer qu'on doit cbeuler en ut, tout en 
restant dans le ton de ré, c'est-à-dire que l'on nommera ut le ré dn diapason, et que l'on procédera 
de même pour les autres notes. 

' La mutique abrite tiatt màtre, in-8°, 3' édît. Paris, 1 838. 



Digitizod by 



S'byGooc^le 



180 HISTOIRE DE LA NOTATION MUSICALE. 

tères séméiographiques, Jue se conteotalt de remplacer les notes par des 
signes d'une forme particulière, dont voici la reproduction : 



(I Noms des notes , dit-U dans son introduction , propriétés hiérarchiques des 
sons, clefs diverses, modulations, accords, tout est écrit comme avec des cou- 
leurs dans la forme individuelle de nos signes; avantage bien remarquable que 
n'a offert aucun autre système jusqu'à ce jour, d Mais il ajoute plus loin qu'il 
faut toujours en revenir à la notation actuelle, et ce n'est que pour y arriver 
plus facilement qu'il a donné une forme particulière à ses signes de notes. A 
quoi bon alors perdre du temps à apprendre ce qui devra être oublié, et 
donner un double travail aux élèves? Pourquoi présenter comme vrai aujour- 
d'hui ce qu'il faudra réduire demain à l'état de Bction? 

Malgré celte vérité qui saute aux yeui, les cours de musique de Jue furent 
très fréquentés pendant une vingtaine d'années, et lui Brent gagner, dit-on, 
beaucoup d'argent. Il se rendit plus tard à Londres pour y proposer son sys- 
tème d'enseignement, mais il n'y obtint point de succès. 

Qui connaît aujourd'hui le méhplaste monogammiqtte? 

Disons toutefois que Jue, qui avait pressenti le système de la portée undé- 
cacordale, n'a pas compris ta haute importance de la sixième ligne, ou ligne 
intermédiaire des deux tronçons. 

11 y a quelque vingt ans, un musicien, nommé Maurice Delcamp', ensei- 
gnait à Paris une méthode de musique inventée par lui, et dans laquelle les 
sept notes de la gamme étaient représentées par les figures suivantes, qu'il 
nommait do, ré, mï, ea, bol, la, ti : 

B <> • e o A 

Do. Ré. ML C«. Bol. La. Si. 

Empruntant le système de portée du colonel Treuille de Beaulieu, que 
d'autres attribuent à Ch. Fourier, l'inventeur du phalanstère, il place ces notes 
sur une portée de trois lignes. Dans ce système, on conservait les mêmes noms 
aux notes se trouvant toujours sur la même espèce de ligne. Exemple : 

Ut, Ré. Mi. Fa. Sol. La. Si. 



tll. Bé. Mi. Pa. Sol. La. Si. 



VA. Ré. Mi. Fa. Sol. U. Si. 



' IS'esl pas (tans la Biographie unirerseUe des musicien* de Félis. 
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Delcamp exprimait les dièses par les mêmes figures de notes que nous 
donnons plus haut, aiTectées d'une queue à droite se dirigeant vers le haut, 
et les bémols par une queue à gauche dirigée vers le bas. Il n'admettait que 
cinq dièses, qu'il nommait di, ri, f,, zx, li, et cinq bémols, appelés re, me, u, 
le, se. 

Quant aux durées, elles étaient représentées par des chiffres arabes écrits 
au-dessous des notes; celle valant une ronde par 32, une blanche par 16, 
une noire par 8, une croche par i, une double croche par 2, une triple 
croche par 1. Il se tait, et pour cause, sur la quadruple croche. 

Le temps était représenté par 8 dans les mesures simples, et par 12 dans 
les mesures composées; les trois temps par ai, les quatre temps par 3a; la 
moitié du temps par 4, le quart par 2 et le huitième par 1. Le silence était 
représenté par un chiffre barré, ainsi : -9-. 

Voici un exemple de cette bizarre notation, avec sa traduction en notation 
habituelle : 




Est-il besoin de dire que ce système inqualifiable est descendu dans la tombe 
en même temps que son auteur? 



Nous nous contenterons de mentionner le système universel de notation d'un 
M. William Striby, contenu dans une méthode de piano qu'il publia à Paris 
en 1857. Ce système consiste à ajouter une sixième ligne aux cinq de la portée 
en usage, et à épaissir la quatrième, sur laquelle le réformateur place deux 
clefs: l'une pour les dessus, l'autre pour la basse,"ainsi ; 




Ul. Ré. Hi. Fa. Sol. 



On voit que le but de ce système est de supprimer les clefs, et de réduire 
les notes de toutes les portées à une môme dénomination; de faire, en un 
mot, une gamme universelle, les mêmes notes de la porlée supérieure el de la 
portée inférieure étant toujours à une distance de deux octaves. 

Ce système n'a pas même vécu ce que vivent les roses. 
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Ce n'est pas seulement en France et en Allemagne que ta réforme musicale 
fut préchée; les autres pays de l'Europe ne sont pas demeurés en arrière. Vers 
1 8 1 a , une dame anglaise , miss Glover, entreprit de remplacer par des lettres 
la notation usuelle, et donna le nom de Tonie-êoUfa à son système. 

Partant de l'unité de mode, mïss Glover représente les sept fonctions de la 
gamme majeure par les sept lettres d, r, m, f, s, l^ t, initiales des syllabes de 
solmisalion do, ré, mi, fa, sol, la, si. Les octaves supérieure et inférieure se 
distinguent à l'aide d'une virgule que l'on place à droite des lettres, en bas 
pour les notes graves, en haut pour les aiguës, ainsi : 



d r m r s t t 



Les dièses se représentent par l'addition d'un « à la lettre, et les bémols par 
l'addition d'un a. 

Dièses : de, re, me. Je, te, k, te. 
Bémols : da, ra, ma, fa, ta, la, la. 

Le ton absolu dans lequel on doit chanter s'indique au commencement par 
une des lettres de l'ancien alphabet : ut, C;ré, D; mi, E;/a, F; sol, G;îa, A; 
n, B; que l'on fait suivre d'un # ou d'un \> s'il y a lieu. Quaot aux change- 
ments de ton, on les indique par une double lettre; à gauche, une petite lettre 
désigne la fonction de la note dans l'ancien ton, et à droite une grande lettre 
désigne sa fonction dans le nouveau ton. Exemple : 

T. 8. f. 'd' ^b -m 

G-P-C 5=i 1=6 5 = 3 

Les mesures sont séparées par une barre ( j ) et les temps par deux points 
{:); les mesures à quatre temps sont coupées en deux par une barre un peu 
plus courte. Les prolongations sont représentées par de petits traits horizon- 
taux (-) et le silence par un espace vide. Les temps se divisent en moitiés à 
l'aide d'un point (•), les moitiés se subdivisent en quarts par une virgule (f J; 
quant aux huitièmes, on se contente d'écrire les signes des deux huitièmes 
formant un même quart. Le système ne permet pas d'écrire au delà des hui- 
tièmes, et cela seul suffirait pour le condamner. Disons encore que les muta- 
tions existent aussi dans ce système de notation , comme on s'en rendra compte 
par l'exemple suivant : 
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Cette notation est eacore usitée en Angleterre. Elle y a été propagée par le 
Rév. John Gurwen, pasteur anglican', qui a fait de grands sacrifices pour la 
populariser, et qui était, en outre, le rédacteur en chef du journal Tonie-iol- 
fa-reporler, oi^ane de cette nouvelle école musicale de l'Angleterre. 

Les objections que nous avons faites aux précédents systèmes peuvent éga- 
lement bien s'appliquer à celui de M. L. Danel^. Ce philanthrope, dans le but 
louable mais illusoire de laciliter la lecture musicale, a proposé de se servir 
des lettres initiales des notes : D, R, M, F, S, L, B (B pour ne point faire 
double emploi avec l'S de sol). 11 représente les #, b et I] , savoir : le dièse par 
un z, le bémol par un / et le bécarre par un r. La durée des notes est indi- 
quée par les voyelles a, e, i, o, u, eu, ou, correspondant aux sept signes de 
ronde, blanche, noire, etc. Pour exprimer les silences équivalents, les lettres 
sont penchées ou couchées. 

Voici un exemple : 




NotaHon ordinaire. . 



j.!)jjj I J.J'J I }JJ'. Ijljiljg l 



Evidemment, ce n'est point une méthode; c'est tout simplement un nou- 
veau système de notation musicale pour conduire à la connaissance du nôtre. 
Alors, à quoi bon? Il a les mêmes défauts que les précédents, c'est-à-dire qu'il 
nécessite une opération mentale continuelle, et n'a rien de représentatif, rien 
de pictural. Ce qui nous étonne, c'est que cet ouvrage ait été prôné par des 
musiciens distingués, et même par Fétis. Il est de toute évidence que Fétis ne 
l'a fait que par égard pour l'homme de mérite, le philanthrope, et non pour 
la méthode ; sans quoi il aurait InQigé lui-même le plus cruel démenti à toutes 
ses affirmations contraires. 

Si cependant Fétis a constaté des résultats, cela prouverait une fois de plus 
que l'intelligence, l'énergie et une volonté indomptable de la part du profes- 
seur convaincu, peuvent, avec des méthodes médiocres ou même défectueuses, 
réussir là où la meilleure méthode échoue entre les mains d'un professeur 
indifférent ou indolent. 

' Cf. Perraud, fnoû tur la musique, p. 110. Lyon, i8jd. — Le R^v. John Curwen est mort à 
Londres dans le courant de mai 1880. 

' Méthode amplifiée pour l'enseigjummt pt^uiaire de la matiqw vocale , 9* Mit, 1867, cbCE loua les 
marchaods de manque de France et de Belgique. 
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Un savant belge, M. ChaHes Meerens, préoccupé de savoir (rcomment s'y 
prendront les compositeurs de l'avenir pour noter les sons nouveaux que les 
facteurs d'instruments parviendront successivement à réaliseri) (et qu'il fait 
monter jusqu'à onze octaves), it puisque la plus grande étendue qu'il soit per- 
mis de noter avec le système actuel de clefs, même en tenant compte de la 
clef d'octaves, ne se monte, au plus, qu'à sept octaves', n M. Meerens, disons- 
nous, préconise, depuis quelques années, une nouvelle méthode, qu'il appelle 
notation simplifiée ^. Ce système suppose la clef d'ut première ligne , mais M. Mee- 
rens ne la représente pas, et la remplace par un cliiiïre romain mis en tète 
du morceau et devant chaque passage, pour indiquer le degré d'altitude de 
l'octave sur le clavier. Il y ajoute un double chiffre : le supérieur a pour objet 
d'indiquer le nombre de temps dont est composée la mesure, et l'inférieur le 
mouvement raétronoraique, d'après un système que M. Meerens a également 
inventé. 

Il nous semble que la crainte manifestée par M. Meerens est facile à calmer. 
Quand on pense à ta difficulté' que l'on éprouve à bien discerner les sons 
suraigus et ceux de basse-contre du piano de huit octaves, on est porté à se 
demander comment l'oreille pourrait apprécier le caractère tonal, ascendant 
ou descendant, d'une octave et demie de plus de chaque cdté du clavier. 
Nous admettons parfaitement le progrès incessant des sciences et des arts, 
mais il est une chose qui ne changera pas : c'est l'organisme humain. Or 
nous ne pensons pas que notre organisation physiologique puisse acquérir 
jamais assez de développement pour trouver une satisfaction quelconque à 
ces sonorités extrêmes. Déjà, les sons les plus aigus de la huitième octave de 
notre piano agacent plutôt le système nerveux qu'ils ne charment l'oreille, et 
c'est à peine si l'on peut apprécier les plqs graves. Les accordeurs à l'oreille 
la plus exercée et la plus sensible éprouvent de grandes difficultés pour ac- 
corder les notes extrêmes du clavier. Cette préoccupation de M. Meerens nous 
parait donc absolument gratuite; autant vaut s'inquiéter de quel combustible 
on se servira quand toutes nos mines de houille seront épuisées*. 

Quant à la configuration des signes comme peinture exacte, elle est annu- 
lée, puisque c'est un chiffre romain qui rapporte l'octave à sa correspondante 

' Nous avoDB fait voir dans le livre VII, chap. i, que notre Byslème s'étend jusqu'à hùt oelmits tt 

' Le diapason et la notation musicale simplifiée. Bninellee, 1873. 

' Pour juslifier celte suite de onie octaves, M. Meerens s'appuie sur l'autorité de Helmhollï, qui 
dit, dans sa Théorie physiologique de h musique, i^que les sons qui peuvent èlre perpu* d'une maïuère 
générale sont renfermés peut-être, entre 16 et 38, 000 vibrations, dans un espace de onM octaves. ' 
M. Meerens n'a pns prête assez d'attention à ce prudent peut-être de Helmholti. et la perception d'un 
son d'une manière générale ne signifie pas qu'on puisse lui appliquer une fonction tonale. 

' Les savants MM. Desprez et Ussajous ont émis, avant Helmhoitz, des opinions analogues quant 
an nombre des sons perceptibles par roreillc. mais ils ont raisonné plutAt en physiciens qu'en m 
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numérique du clavier. C'est toujours une opération mentale substituée à l'in- 
stantanéité d^ la vision. L'exemple suivant, composé des premières mesures 
de la sonate en stp majeur de Beethoven (op. 106), transcrite par M. Mee- 
rens, comparé à Toriginat, fera voir sur-le-cfaamp la différence existant entre 
les deux systèmes. Nous ne doutons pas un instant que le lecteur impartial 
n'accorde la préférence au nôtre. 

NOTATION I>B M. MBBRBNS. 
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NOTITION 118 BEETHOVEN. 



Allegro (J = 
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Quant aux autres améliorations réclamées par M. Meerens, elles entrent 
dans le domaine des réformes que nous désirons aussi, et que nous indiquons 
dans le chapitre suivant. Ces réformes se feront d'elles-mêmes; elles se pro- 
duisent déjà, et bientôt elles seront un fait accompli. 

En résumé, tous les réformateurs que nous venons de passer en revue ont 
raisonné bien plus en mathématiciens qu'en musiciens. Ils ont, dans un sens, 
renouvelé la vieille querelle des Pythagoriciens et des Aristoiénieiis. Mais les 
résultats qu'ils ont obtenus sont loin d'égaler la somme d'efforts, de talent et 
de sacrifices de toute espèce que leur ont coûtée leurs travaux. 

Pour rendre notre travail aussi complet que possible, nous croyons devoir 
faire connaître avec quelle ingéniosité on est parvenu à mettre la notation 
musicale à la portée d'une des classes les plus infortunées et les plus intéres- 
santes de l'humanité : nous voulons parler des aveugles. Il est évident que Ton 
devait recourir aux procédés spéciaux d'une science que nous nous permettons 
de baptiser du nom de taclologie, c'est-à-dire, «former des signes musicaux en 
reliefn. Ici, on le comprend, il ne peut plus être question d'un langage pic- 
tural, intuitif; la convention pure a dû faire les frais de la notation. 
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On avait d'abord tenté de rendre à l'aide du relief les signes musicaux 
dont nous nous servons; mais cet essai ne parait pas avoir réussi. On a donc 
employé des points en relief, dont les différents groupements et combinaisons 
sont susceptibles de noter toutes les idées musicales. Ce sont des aveugles qui 
ont découvert ce système, appliqué aujourd'hui généralement avec succès. 

Les sept notes de la gamme et leur valeur sont représentées par les signes 
suivants ; 






Les silences s'indiquent par : 



Les signes d'altération sont figurés ainsi : 

« « k »• Il 

Notre intention, le lecteur le suppose bien, n'est point de donner ici le 
système complet de cette notation, qui n'est destinée qu'aux aveugles; nous 
renvoyons les personnes curieuses d'en savoir davantage au chapitre consacré 
à la musicographie, dans la brochure intitulée : Ànaglyplographie et raphigrapkie 
de Braille, exposées par Levitte, censeur à l'Institution nationale des Jeunes 
Aveugles, 
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CHAPITRE VI. 

CONCLUSION. 

Tout être moule, en quelque sorte, sa forme sur le milieu où il doit se dé- 
velopper, et chaque forme animée répond ainsi aux conditions vitales qui lui 
sont imposées. Ces conditions venant à changer ou à cesser, les formes qui leur 
correspondent changent avec elles, s'atrophient, meurent et disparaissent, ne 
laissant après elles que la trace rudimentaire de leur existence. La notation 
musicale ne fait pas exception à cette règ^e : elle suit la marche naturelle et 
générale des choses. 

L'histoire de la musique nous apprend que les premiers chants ne con- 
sistaient qu'en une mélopée d'un diapason fort restreint, n'ayant pour objet 
que de donner plus de force et plus d'accent à la poésie. Elle nous dit encore 
que les plus anciens signes représentatifs des sons furent les lettres de l'alpha- 
bet, et l'on sait que chez les Grecs, de même aussi chez les Hébreux, les lettres 
servaient encore de chiffre». 

k ces signes succédèrent les ncumev, figures spéciales, n'ayant en apparence 
que peu de rapports avec l'acuité ou la gravité des sons. Les neumes indiquent 
déjà un progrès considérable et impliquent une certaine indépendance indi- 
viduelle du chant. Ce sont des signes vraiment musicaux. 

Un peu avant Guido d'Arezzo apparaît la Ugne, qui va servir de jalon pour 
le plus ou le moins d'élévation ou d'abaissement des sons. De cette ligne date 
la première segmentation de l'œuf de la notation musicale, dont nous voyons 
de nos jours l'entier développement. Elle a été pour la musique ce qu'est la 
corde dorsale dans le règne animal ; elle devait se conserver et former comme 
la colonne vertébrale de tout le système musical. 

A cette ligne vinrent bientôt s'en adjoindre deux autres, auxquelles de 
nouvelles se surajoutèrent plus tard en nombre indéfini ; mais on n'en conserva 
que cinq, et même que quatre pendant longtemps. Les autres disparurent avec 
les besoins transitoires qui les avaient (ait naître. Tous ces systèmes de notation 
répondaient aux tâtonnements d'un art dans l'enfance; ils ne furent que rudi- 
mentaire». Mais à ta fin du xvi' siècle arrive l'éclosion du grand art, où toutes 
les voix vont entonner, dans les chœurs et dans l'orchestre, les hymnes de 
reconnaissance envers l'Eternel créateur et la glorification de l'homme. A cette 
polyphonie embrassant tous les sons, depuis la bombarde de 3a pieds de 
l'orgue jusqu'aux harmoniques du violon, il fallait un système qui pàt peindre 
tous les sons, toutes les durées, toutes les modifications possibles. De là naquit 
le système de la portée undécacordale, qui représente l'organisme dans toute sa 
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plénitude et qui répond à tous les besoins de la panharmonie vocale et instru- 



Destinée singulière! la ligne centrale de cette portée générale, qui est en 
réalité la clef de voàte de l'édiGce.a été sacnGée pour donner plus de clarté à~ 
la division fragmentaire, et cependant, c'est elle seule qui peut vivifier et illu- 
miner tout le système. 

De là naquit aussi le chef-d'œuvre de ta séméiologie, auquel rien ne peut 
être comparé comme clarté, comme intuition concrète. A-t-il eu un père? 
On serait tenté de le croire en voyant sa mervedieuse unité, car il semble 
être sorti d'un seul jet du même cerveau , comme Minerve tout armée de celui 
de Jupiter. Mais laissons là toute illusion : son seul, son unique créateur, c'est 
le besoin, et ce besoin opère par transformations successives. Ce que nous 
pouvons admirer sans réserve, c'est la puissance mystérieuse qui a poussé à 
l'unité les efforts inconscients, individuels et collectifs des musicologues. 

N'esl-il pas singulier que l'idée de représenter les sons sur une sorte d'échelle 
ne soit venue qu'en dernier lieu? Car ce qui a dà frapper de tout temps, c'est 
l'évolution ascendante et descendante du chant, et de la perception de ce phé- 
nomène à sa figuration il n'y avait qu'un pas à franchir. En cette circonstance, 
l'homme a agi en sens contraire de ce qu'il a fait pour l'écriture du langage, 
qui, à son origine, fut absolument concrète, figurative; car pour représenter 
un cheval, une maison ou tout autre objet, on le dessinait. C'est une nou- 
velle preuve de la fatalité qui oblige l'humanité de procéder du composé au 
simple; elle n'arrive au vrai qu'après les plus pénibles efforts. 

Ce qui avait eu lieu pour le système linéaire se renouvela pour les signes 
de durée. Les Grecs ne donnaient pas à la mesure le sens que nous y attachons; 
leurs mesures correspondaient le plus souvent aux valeurs syllabiques, à la 
longueur des vers, et cette manière de faire se prolongea jusqu'à l'époque 
des menmrali&les. Avec eux, pour la première fois, la musique écrite présenta 
une certaine régularité dans les durées, et il a suffi de mettre une barre ver- 
ticale entre les groupes similaires pour constituer notre mesure actuelle. Par 
une inexplicable bizarrerie, durant plusieurs siècles, la mesure fut unique- 
ment ternaire, et l'on dédaigna la binaire comme imparfaite. Vers le xvi^ siècle 
s'introduisit l'usage de représenter les temps par une autre valeur que la 
brève; c'est de cette modification que sortirent toutes les formes métriques. 
C'est aussi vers cette époque que prédomina fusage d'écrire en tête des mor- 
ceaux la mesure que l'on indiquait devoir être à 3, 3 ou à 6 temps, et de 
désigner par un chiffre la note qui était prise pour unité de temps. Nous 
avons donné le système complet des formules ou signes des mesures simples 
et composées dans notre livre Vil, chapitre 11. 

La même évolution se produisit pour les accidents, bémols et dièses. 
Longtemps le si\> fut le seul signe accidentel reçu dans la musique; l'autre 
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n'était que toléré et n'avait qu'une existence factice, d'où lui vient le nom de 
feinie, qu'il a porté. 

Enfin, ia transposition, ou répétition du même air sur les différents degrés 
de l'échelle, fit taire les répugnances invétérées qui régnaient contre les dièses 
et les bémols. 11 fallut les admettre et leur accorder, pour ainsi dire, leurs 
lettres de grande naturalisation. On les écrivit d'abord devant ou au-dessous 
de la note qu'ils altéraient; puis l'ingénieuse idée de les mettre à la clef une 
fois pour toutes, et d'en former ce qu'on appelle l'armature, prit le dessus, au 
grand avantage de l'artiste et pour la plus grande facilité de ta lecture. 

Nous avons assisté, en quelque sorte, à l'évolution des signes d'exécution. 
Pour Couperin et ses successeurs immédiats, le poinl et la virgule, au-dessus 
ou au-dessous des notes, n'étaient que des signes abréviatifs de silence. De nos 
jours seulement, ces signes ont reçu une interprétation systématique ayant 
rapport avec les procédés ou moyens d'exécution. En elTet, nous avons vu que 
Wunderlich, Villoing, Meerts, etc., disent que le point, la virgule, etc., indi- 
quent un mouvement, soit du poignet, soit du bras, etc.; ils ontattaché à ces 
signes l'interprétation systématique dont nous venons de parler. Et pourtant, 
combien de musiciens ignorent encore ce fait I 

Tel qu'U nous apparaît aujourd'hui, le système actuel de notation musicale 
est certainement le produit le plus parfait que l'homme ait établi ' dans quelque 
branche que ce soit de la science et de l'art. Aucune séméiographie ne l'égale 
en clarté et promptitude de perception. D'un coup d'œil, le musicien saisit les 
détails les plus fugitifs et les plus ténus , tellement la représentation qu'en offre 
le système est parfaite et lucide. Rameau repoussait le système de J.-J. Rous- 
seau parce qu'il ne peignait pas l'acuité ni la gravité des sons; il était loin de 
penser que la peinture de tous les phénomènes musicaux : mesure, rythme, 
nuances, etc., se produirait avec toute la perfection désirable devant i'œil d<; 
l'initié. 

Notre système peint avec un incomparable relief : 

1" L'intonation. Nous n'insistons pas sur ce point, attendu que c'est la qua- 
lité qu'on lui a reconnue de tout temps. Ajoutons seulement qu'au moyen des 
clefs, tant calomniées, il indique sur-le-champ la nature des voix d'hommes 

' Nous ne connaissons que l'arithmétiqae qui possède des signes représentatifs aussi parfails que 
ceux dont on B« sert en musique, offrant dans leur con figura tion la rëolitd concrète qu'ils représentent. 
Malheureusement, de même qu'en musique on a perdu de vue le système nndécacordal , de même 
on ig[nore gënëralement l'origine des chiffres, qui est /'unité répétée autant de/oit que le nombre le 
réclame. On ne lui prèle qu'une signilication conventionnelle, tandis qu'elle est concrète. En voici 
la preuve : 

1931:15678 g 

I H 3 H 5 E "^ 8 Inconnu. 
Ainsi, il a suffi de substituer h la ligne droite la ligne courbe, à l'écriture gothique l'écriture luu- 
deme, pour que lo connaissance de cette origine se soit perdue. 
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ou de feniines qui doivent exécuter un morceau, et à quelle hauteur absolue 
du clavier appartiennent les sons. 

a" La mesure. Les fractions de temps, aussi bien que les grandes valeurs, 
sont indiquées avec une précision mathématique, pourvu que le compositeur 
se donne la peine de fractionner correctement les divisions du temps, quand 
elles contiennent une grande quantité de notes. 

Notre système est tout aussi inattaquable au point de vue de Yaceentvalion 
métrique, car les notes accentuées sont toujours celles qui commencent un 
groupe ou une fraction de groupe. 

3° Le rythme. Par la similitude des dessins ou arabesques ' que présentent 
les rythmes successifs, par les silences ou grandes valeurs que l'on rencontre 
généralement de deux en deux, de trois en trois et de quatre en quatre me- 
sures, l'exécutant a des indices infaillibles des groupes rythmiques, de la note 
initiale et finale de chacun. 

h" Le mode et la modulation. En dehors de l'armature de la clef, qui dît à 
tout musicien en quel ton se trouve un morceau, les signes accidentels le 
fixent immédiatement sur le mode majeur ou mineur du passage qu'il exécute. 
II lui suffit de savoir que le dernier dièse de la filiation /a, ut, sol, ré, la, mi, 
M est sensible, et que, par conséquent, la note qui le suit est tonique; que le 
dernier bémol de la filiation si, mi, la, ré, sol, ut, fa est sous-daminante, et 
que, par conséquent, l'avant-demier bémol de la filiation est tonique. Toutes 
les fois que l'on rencontrera dans un passage des dièses et des bémols, te 
mode sera mineur; le chant présentera alors des intervalles chromatiques 
(seconde et quinte augmentées, septième et quarte diminuées), et, consé- 
quemment, entrera dans le domaine chromatique. Rien qui soit plus pictural. 

5" Le mouvement passionnel, c'est-à-dire Yaccelerando et le ralkntando. 11 ré- 
sulte, dans la plupart des cas, des progressions ascendantes ou descendantes 
formant des groupes similaires qui sautent aux yeux; car on sait que le lecteur 
habile s'occupe moins de la note isolée que du groupe dont elle fait partie, 
qu'il embrasse d'un seul coup d'œil. 

6° Les nuances. Le crescendo et le diminuendo sont peints d'une manière 
infaillible quand on trace deux lignes réelles ou imaginaires dans la direction 
ascendante ou descendante du chant et de l'accompagnement. Par leur écar- 
tement ou leur rapprochement, les parties dessinent elles-mêmes les nuances : 



' A propoe àafraclionnemeut correct de» dieUiont de la ligne ou barre de tempi, dont noue parions 
dans te paragraphe prMdent, nous dirons qu'on rencontre fréipemnient dans les œuvres de Chopin 
des traits écrits en nolca grosses ou pelites. sans l'ombre d'un fractionnement et sans indication des 
notes du Irait qui doivent coïncider avec celles de ta basse. Aussi, la musique d'aucun compositeur 
n'esl-elle sujetle à des interprétations aussi diverses que 1» sienne. Celte diversité se rencontre même 
chet ses élèves immédiaU. 
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7° Le caractère esthétique, c'est-à-dire le style dans lequel le morceau doit 
être rendu. Un passage, écrit ainsi : ^H ^H indique le calme; ainsi : 
Jj Jj ou ainsi : j j J J la légèreté; ainsi: J^ J^ la lour- 
deur, la véhémence, etc. 

8° Les procédés ^exécution. Nous en avons parlé longuement dans le cha- 
pitre qui leur est consacré. Le signe qui accompagne chaque note dit claire- 
ment quel procédé doit être mis en oeuvre pour exécuter celte note. D'un seul 
regard, l'exécutant voit le procédé d'exécution dont il doit se servir; il voit 
combien de coups d'archet ou de mouvements de poignet il devra employer, 
non seulement pour une phrase, mais encore pour une page entière. 

9° Notre système trace le sillon que font les différentes parties d'un ensemble 
harmonique, ainsi que le prouvent les exemples suivants ; 

TaiLBBRC. Leg HugwnoU, op. ao. 
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ZiREBsii. Ouverture d'Obéron (pour te piano à claviers renversés 




10° Il peint avec une si étonnante précision les notes qui prennent Yaccent 
pathétique, qu'un peintre ou un dessinateur exercé, après une heure d'initia- 
tion, sans rien connaître de plus à la musique, ne laisserait échapper aucun 
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de ces accents. On sait, en effet, par le Traité de texpreision. musièaU de 
M. Mathis Lussy, que l'acceot pathétique tombe sur les notes exceptionnelles, 
destructives du ton, du mode, de la mesure et du rythme. Or ces notes excep- 
tionnelles se distinguent clairement de celles qui les précèdent ou qui les 
suivent. Ainsi , on voit par \ës accidents (dièses et bémols) les notes qui sortent 
de la tonalité; on voit, par l'arrivée exceptionnelle des grandes valeurs au 
milieu des petites, des petites à la suite des grandes, tes notes qui détruisent 
l'uniformité du dessin métrique et rythmique. Bref, toutes les irrégularités ou 
exceptions métriques, rythmiques et tonales, sont indiquées avec une évidente 
précision pour celui qui connaît ta nature et la loi de l'accent pathétique. 

1 1° Ënfm les dessins et les arabesques formés par son écriture rendent 
d'incontestables services; car nous savons par les chefs d'orchestre les plus 
éminents que ce sont ces arabesques qui leur servent de jalons pour les gui- 
der, de points de repère pour les aider à trouver instantanément et à suivre 
les différentes parties vocales ou instrumentales dans les partitions les plus 
compliquées. Une notation qui rend avec une telle clarté les phénomènes les 
plus multiples, d'une complexité aussi grande, peut, à juste titre, être re- 
gardée comme le chef-d'œuvre séméiologique de l'esprit humain. 

Mais, hélas! toute médaille a son revers, et le soleil même a des taches. 
Notre système aussi a ses défauts. 

Le premier, c'est qu'il ne peint pas la grandeur exacte de l'intervalle. 
Exemple : 



Tierce mineure. Tierce majeure. Quinte diminjée. Quinle majeure. 

En effet, rien ne montre à l'œil si ces intervalles sont majeurs ou mineurs, 
et a}ors on est obligé d'avoir recours, comme dans tes autres séméiographies , 
à une opération mentale. Par bonheur, il n'en est pas ainsi pour les intervalles 
augmentés et diminués, qui, par les caractères hétérogènes (t-P) qui les ca- 
ractérisent, sont marqués avec évidence, et entraînent un accent pathétique. 
Exemple : 



Le «o/# impliquant r«(| (dans la filiation des dièses), la présence d'un soliji 
sans l'uf # indique un intervalle chromatique; lefaif et le mi\> s'excluant dans 
une même gamme majeure et se trouvant réunis dans un accord, accusent 
un intervalle chromatique, c'est-à-dire augmenté ou diminué; disons plus: 
un intervalle enharmonique, au moins pour les voix et le violon. Tout dièse 
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postérieur dans la filiation , faisant intervalle avec une note antérieure à l'état 
naturel , produit un intervalle chromatique. Il en est de même pour le bécarre 
annulant le bémol: un mtb et un si\\, un la\> et un stlj, etc., impliquent 
un intervalle chromatique. 

Le second défaut de notre système , c'est qu'il conserve encore trop d'or- 
ganes rudimenlaires qui ont été nécessaires dans les différentes phases de son 
développement, et qui, aujourd'hui, sont des superfétations obscurcissant sa 
clarté. Telles sont les nombreuses formules de mesures, lesquelles, ainsi que 
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une précision presque mathématique. Toute composition bien écrite a les plus 
grandes chances d'être exactement rendue. 

Peut-on considérer toutefois notre système comme définitif, immuable? Sa 
diffusion chez tous les peuples civilisés pourrait faire croire à sa fixité et à 
sa durée. Mais rien n*est immobile sur cette terre ! tout r]ini\<'^(:. irv.'. so trans- 
forme, tout évolue, et chaque être poursuit la forme da;> laquelle il pourra 
se développer dans la plénitude de sa virtualité. Or la mu'>rq<ii: cljii<i];e à vue 
d'œil; la transformation quelle subit sous nos yeux est un màkp c<;rtain 
qu'elle en subira encore de plus grandes. Des œuvres qui, il j a \injjt ans, 
passaient pour le dernier mot de l'art, n'ont plus aujourd'hui qu'nii'' vpIcut 
archéologique. A de nouveaux besoins il faut de nouveaux élénieuls. Si la 
musique entre dans une voie nouvelle; si elle abandonne les trois baset- sur 
lesquelles elle repose actuellement: tonalité en double mode, mesiir-- et 
rythme, il n'y aurait rien d'étonnant à ce que le système de iinhuinri s. Lil 
une transformation correspondant à cette évolution. Mais nous ne ii-nwwis |<as 
à une révolution radicale qui équivaudrait à celle de la portée reniplaniut :e5 
ueumes. Que des besoins nouveaux entraînent des signes nouveaux en l-Dc 
quantité que l'on voudra, leur accumulation pourra changer l'aspci.' ib la 
notation actuelle; jamais elle ne la détruira. Car cette notation est la }j>rso!i- 
niScation, l'incarnation même de la musique, dessinant mervedleusciu'ut la 
fluidité ascendante et descendante des sons. Nous croirions plutôt à T'cilhi- 
lement entier du système actuel de musique qu'à la disparition de celui Ac In 
notation. 

Pas plus que nos ancêtres n'ont prévu les formes actuelles de la notaliu'i. 
nous ne pouvons prédire celles qu'elle revêtira dans l'avenir. Ce qu'il nous est 
permis d'affirmer, c'est que ce qui viendra sortira de ce qui est, comme ce 
qui existe est sorti de ce qui a été. 
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APPENDICE. 

LIVRE III, CHAPITRE IL 

LITURGIE SYRIAQUE. ' 

Il y a deux liturgies orientales dont nous n'avons rien dit dans notre travail, parce 
qu'elles n'ont point de notation musicale : ce sont les liturgies syriaque et copte. Il est 
bon cependant que nous en disions quelques mots, qui oe seront pas déplaces ici. 

La liturgie syriaque passe pour avoir été à peu près diîfinitivement organisée par 
saint Épbrem, lequel vécut et mourut dans le iv* siècle (SjB) de l'ère chrétienne; 
cependant la liturgie syriaque existait bien avant, dans une forme moins complète, 
sans doute, mais dans une forme quelconque. Cette litui^e contenait des hymnes qui 
se chantaient dans un mètre et sur un ton particuliers. Bardesane, le célèbre auteur 
gnostique du ii* siècle', parait y avoir travaillé beaucoup, car ses mètres et ses tons 
sont demeurés célèbres. Saint Épbrem déclare avoir composé plusieurs de ses cantiques 
(au moins soixante et dix) dan» let mode» Je BarBetaae, c'est-à-dire dans ses mèlre* et 
dans ses umt, ou où-*. 

Les ressources manquent pour connaître la musique religieuse des peuples de la 
Syrie; il n'en existe aucun livre noté, et le chant se transmet de génération en généra- 
tion, oralement et vocalement. «Pas un livre de musique en langue syriaque, dit 
Fétis^, ne parait avoir été écrit, même au temps des Séleucides, où les deux littéra- 
tures grecque et syrienne étaient cultivées. » 

Les églises de Syrie se partagent en quatre rites différents ; le rite netlonm, te rite 
jacobite ou vumophy^te, le rite maronite et le rite mekhite. Nous ne parlons ni du rite 
Ê^rien-eaAolique, qui est la variété orthodoxe du rite jaeobite-monophytite, ni du rite 
«AaliÂMteitonen, qui représente la variété orthodoxe du rite nutorien proprement dit. 

Pour ce qui regarde la poésie, ébtiîtement unie à la musique dans les liturgies 
d'Orient comme dans les liturgies d'Occident, les quatre rites dont nous venons de 
parier possèdent une grande variété de mètres, dont trois portent des noms particu- 
liers, sans doute par cette simple raison qu'ils ont été plus spécialement cultivés par 
leurs auteurs. Le vers de sept syllabes porte le nom de M'ehouUo èCEpkrem, parce qu'il 
a été cultivé par saint Épbrem au iv* siècle; le vers de quatre syllabes porte le nom de 
M'ehottao de Bdm, parce qu'il a été mis en honneur par Mar Balai un peu plus tard; 
enfin le vers de douze syllabes, ou le titrmyUabe quatre fois répété, a pris le nom de 
itchoutto de Jacquet, parce que Jacques de Saroug (45i-59i) l'a employé dans presque 
toutes ses compositions. 



' Cf. Ernest BeosD, Marc-Âvrik, iaS', p. hh» et i&3. Paris, : 
' Bitîoire géîirûh de la vmtiqtie, L IV, p. 60. 
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Il Y aurait ici une questioo à poser : à savoir si ces trob mètres doDt on connatt les 
noms ne se distinguaient pas aussi par une musique particulière inventée par saint 
Éphrem, Mar Balai, Jacques de Saroug; mais on ne peut faire là-dessus que de pures 
conjectures. Il est cependant probable que ces trois mètres : Yépfiremmto, le balattto et le 
jacoboito, se distinguaient par la mtin^, et que c'est pour cette raison qu'on leur a 
donné des noms particuliers. Allons plus loin, et passons à ce que nous savons de la 
musique syriaque. 

Nous ne parlerons pas de la musique dans le rtte melcbite, qui est une fusion de la 
musique grecque et jacobite. Nous nous contenterons de faire observer que la musique 
grecque a pénétré aussi chez les Jacobites avec l'bxjévx^**^ mais cette importation n'a 
pas été universellement reçue. Là où elle a été reçue, on peut dire que le chant a 
huit modes pour base. Ces huit modes sont dans le registre de la voix de ténor, les 
voix de basse étant presque inconnues dans ces régions à température élevée. La mé- 
lodie est renfermée dans un petit nombre de notes, c'est-à-<lire une quarte, une 
quinte, ou une sixte au plus. 

Pour les dimanches et fêles on élève te diapason des modes; on l'abaisse pour les 
simples jours fériés. 

Les manuscrits syriaques de liturgie n'ayant pas de notation de musique, et aucun 
musicien énidit n'ayant recueilli dans le pays le chant des offices appartenant aux 
églises des diverses sectes, on ne sait pas toujours quelles sont les parties de ces offices 
destinées è être simplement récitées ou chantées, et Ton ignore complètement sur quel 
ton il faut les chanter. Les paroles d'une même antienne se chantent sur une mélodie 
différente dans les huit tons, suivant le degré de solennité des fêtes et des époques de 
l'année. 

Espérant en apprendre davantage sur la musique syriaque, nous avons fait prier 
M. l'abbé Martin, orientaliste en renom, pour lequel les textes syriaques sont d'une 
lecture courante, de bien vouloir nous communiquer ce qu'il sait à ce sujet. Dans sa 
lettre du ig décembre i88t, le savant abbé confirme ce que nous venons d'exposer 
sur l'absence de toute notation chez ce peuple, et il dit : 

«Un air est attaché à une chanson, un poème, une hymne, et désormais cette 
hymne, ce poème, cette chanson serviront è désigner à la fois le mitre et l'oir. C'est 
à peu près le rAle de Yelpptée en grec, de Yarta en italien et de IW en français-, nous 
disons dans le même sens : sur l'air de 

«La seule notation musicale que j'aie trouvée chez les Syriens ne porte que sur la 
dernière stjUahe, et encore n'ai-je remarqué cette notation que chez les Nestoriens et 
les Chaldéo-Nestoriens. Dans les manuscrits liturgiques de cette fraction de la race 
syrienne, on remarque assez souvent des lignes écrites à l'encre rouge, et placées iso- 
lément, ou par deux, par trois, par quatre sur la dernière syllabe du mot, de la ma- 
nière suivante : |^^, 'Ua-j '{•&■■> c^c. Ces traits indiquent une ritowrmMe qui, dans le 
chant, se fait sur cette note, quelque chose d'analogue au tieume du plain-chant des 
Latins. 

«Les Nestoriens et les Chaldéo-Nestoriens ont fréquemment de ces ritournelles, un 
peu nasillardes, ne dépassant pas un intervalle de deux ou trois notes comme étendue, 
et qui cependant ne sont pas dépourvues d'une certaine grâce. » 
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M. l'abbë Martin a publié' le fac-similé d'un de ces passages liturgiques, mais la 
QOtalion y est indiquée en noir au lieu de l'être en rouge. En voici un fragment : 



C- i» -'i^ — »^ 

Le savant orientaliste insiste sur ce qu'il n'a rencontré cette notation (ou ce qu'il 
appelle une notation) que chei les Nesloriens et les Cbaldéo-Nesloriens, et qu'elle 
n'existe pas chez les Syriens proprement dits, les Melchites et les Maronites. 

«n y a une quincaine d'années, ajoute-t'il, j'avais prié un de mes amis, excellent 
musicien, de me noter en musique quelques chants orientaux; je faisais chanter devant 
lui des Syriens; il essaya plusieurs fois, mais sans résultats favorahles, parce qu'il 
trouvait des n«te* qu'il ne pouvait figurer avec notre notation musicale', n 

Tout nous porte À croire que ces note* étranges sont des qwa-\x ie Ion, que M. Bour- 
gault-Ducoudray signale dans son travail sur son voyage en Grèce, et qui existaient 
également, à ce que l'on suppose, chez les anciens peuples helléniques. 



LITURGIE COPTE. 

La liturgie copte a été attribuée arbitrairement, et sans que rien justifie cette hypo- 
thèse, à saint Marc l'Ëvangéliste , qui aurait fondé l'église d'Alexandrie. Nous ne nous 
attarderons pas à démontrer l'inanité de cette prétention , déjà déclarée apocryphe par 
Eusèbe; nous nous contenterons de dire que, de même que la liturgie syriaque, la 
litui^e copte n'a point de notation musicale. Les recherches de Villoteau en Egypte, 
pour en découvrir une, ont été sans résultat. Les chants coptes des offices sont beau- 
coup plus développés que ceux de l'église grecque, à cause de l'usage de vocaliser 
quelquefois pendant plusieurs minutes sur une seule syllabe'. La longueur de ces 
chants est telle, que les vêpres, par exemple, ont une durée de quatre à cinq heures. 

' Journal atîatiqiie d'avril et mai 1 873 , p. 3o5 et suiv. 

' Quoique M. l'abbé Martia ne soit paa un masicograjdM, «t qu'il ait porti §es étodeg et ses inves- 
tigations d'un autre cAt^, les détails qu'il a bien voulu nous donner sont pleins d'iotâit, el nous le 
remercions de tout noire cœur de la bienveillance qu'il nous s montra en cette occasion. 

' Voir Bibliothèque nationale, n° WVIII, in-&°, des manuscrits orientaux. 
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«Ce peuple dégénéré, dit Fétis', s'éteint de jour en jour, et sa dimiautioD pro- 
gressive est telle, qu'il est, sans aucun doute, destiné h disparaître dans un avenir 
peu éloigné. » 

Les tons du chant ecclésiastique des Coptes sont an nombre de dix. Il est difficile 
de les distinguer, saaf dans Tintonation préparatoire, les mélodies ayant souvent des 
transitions très éloignées du ton initial. Le sentiment de la tonalité qui s'établit au 
conunencement se perd entièrement dans la suite, et Ton éprouve des impressions 
désagréables produites par des séries d'intonations si peu en rapport les unes avec les 
autres, qu'on n'y aperçoit point de base tonale. Villoteau, parlant des chants liturgiques 
des Coptes , dit qu'ils sont monotones et ennuyeux d f excès. Cet effet a plusieurs causes : 
d'abord la longaeur immodérée des chants; puis finsignifiance des formes mélo- 
diques; enfin la répétition incessante des syllabes et des voyelles d'un même mot; 
quelques mots suffisent à leurs interminables suites de sons, dont on ne saisît le sens 
qu'avec une extrême difficulté. A cette obscurité mélodique s'ajoute la lenteur du mou- 
vement de la mesure. 

L'absence de notation chez un peuple dont les chants religieux ont une longueur 
démesurée, est, aux yeux de Fétis, un des faits les plus singuliers de l'histoire de la 
musique; elle ne peut s'expliquer qu'en supposant les Coptes doués d'une mémoire 
phénoménale. On doit s'étonner de ce que, ayant emprunté à l'église grecque d'Afrique 
toute sa liturgie, ils n'en aient pas pris aussi les mélodies avec leur notation. 

' RUuÀre générale de h musique, t. IV, p. 97. 
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INDEX ALPHABÉTIQUi? 

DES NOMS DE PERSONNES. 



Adam de Fulde, : 
Adam de la Haie, 
Adelbold, 77,78, 
Adelung, i55. 
Adrien, 3â. 
Ajrricola, ta A. 
Albert m (de Bavière), làS. 
Alypias, aS. 36, a8. 
Aniati, 139. 
Ambroise (Saint), 39. 
Ambros, lâ. 
Amiot(LeP.). i3, i5. 



07, 159. 



Angdbert, 9S. 

Anselme (le Flamand), 138. 

AnlesignaQUB, voyez Dsvanlès. 

AradnuB, noyei Guido d'Arezto. 

Aristole, 36. 

Aristole (rAnonjme), 99. 

AristoxèrM, aS, a6, 3i. 

ArOD (Pierre), 108. 

Au^sle, 37. 

Aurélien de Rëom^, àù , 73. 

AEâjGà-A,68. 

Azâj RAgoueb, 68. 



B«*(J.-S.),ii, ,115.15!.. 


■ 55, 


•5?. 


.69, 


170. 


Bernalin. 76, 78. 


B.d.(Ch.-Ph.-Em.)..5i. 


i53 


.69 


16a 




BemluttJï. 18. 


B«h(J«iii-Clirâieii). 169. 












Ballinl. 1^7. 










Binchoia.iii. 


Billel (William), 1^7, <i» 










Boico, 38,39,5i.73,87 


Bandiieri. 119. 










Boeckh, 19. 


Bardenne, 196. 










Bohl», 7. 


Barthslëiiion, i3Ii. 










Bona. 198. 


Bariolocci, 5. 










Bouquet (Dom), 98. 


Banet (René), 68. 












taaSM, i3i, iSi. 










Boy vin, 189. 


Beethoveii.iSe. 160,161.1 


61, 


6i, 


68, 


85, 


Braille. 186. 


.93. 
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Ch.ppell, i, 17,18, li7. 
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Erycius PoUoeos, vofet Vsd den Pntte. 

Eedras, i, 

Essipof(M'"), 169. 

Eusèbe, 197. 

Eximeno, ta. 

Eîéchiel, 17. 



Faii'enc, 160. 

''■siiaroli, i38. 
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■. !,-j,h3,à6.,à&, 49,56,59,69,64.67, 
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Pergolèse, 121. 
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Richauh, 160. 
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Rochefort, 19. 
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Rohieder, 173, 17a. 
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Romuald (Saint), 89. 

Roncberolle, ifi5. 
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Rubinstein, 169. 
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Scheidl (Samuel), ia3. 
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Sehrœder, 65. 
SchulHger(LeP.), 39, Ù3. 
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Soma, 79. 
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Soubaitly (UP.), 173. 
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Tevo, 100. 
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Théano, t8. 

Théobald, 55,88. 

Thomas d'AqniD (Saint), 106. 



Tbomea(AmbrDige), 160, i63. 

(John), i34. 

Tim^, 18. 

Tmdorig, m, ii5, 118. 

Treuille de Beadieu, 160. 

Tnnsted, 99. 

Tnrk, 160. 

Tyrtée, 36. 

Tietzes, 89, 65. 



VandenPutte, 198, i3o. 
Verdi, 160. 
Viadana, i35, 187. 
Villoing, 169, 189. 



Villofeau, 3, 36, Sg, 69, 70, 79, 
Vincent (A.-J.-H.), 94,33. 
Virdong, i43, i44. 
Volkmann, 18. 



Waëlranl, 138. 

Wagner (Ernst-David), 160. 

(Richard), 160, 169. 

Walker, i3i. 

Wallis, 36, 37. 

Wekeriin, 169. 

Wesiphal, 10, 3i, 199, i94, laS, t56. 

WUder (Victor), 161. 



Wilhelm (de Hirschau), 8S 
Wilbem. i3o. 
Willard (Le capitaine), 7. 
Williams (Edwanl), i33. 

(Misa Jane), i33 

Wogue, 5. 
Wunderlich, 169, 189. 



Yared (Saint),! 



Zacconi, 198. 
Zarebski, 19t. 



Zariino, 119. 
Zotenberfr, 70. 
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bourg, 1609. — P. lag. 

SoLZEB. Allgemeine Théorie der tchônenKûntfe in 
eiaieln,nachafyhabelischerOrdnungderKu»st' 
wôrterai^einaader/olgendenArlikeln abgehan- 
delt, 4 vol. in-8°. Leipzig, 1793-1794. — 
P. 34, 38. 
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HISTOIRE DE LA NOTATION MUSICALE. 



TsTO (Le P.). Mutico Ttttore (liUéralemeDt le 
Titurand mutmm), suivi de Delf iiteeimone 
délie figure mwicali, in-û'. Veoise, 1706. — 

_ 9' 100. 

fifoMAa (John). Wehh ntelodiet, a vol. iD-Mio. 
Londres. i853. — P. i34. 



Tofli. ClamerKkiile,oderAnmeumgzttmCliwier- 
spielen fur Lehrer und Lehrende, mil krili- 
seken Atmtrkungtn , in-4'. Ldpiig, 1789. — 
P. 160. 

TzETZEB. DU Mtttik m der griteKùeluit Kirehe. 
Leipdg, 1874. — P. S9, 65. 



Vin den Pdtte. Modulala Pallat give lepUm iit- 
erimina voeum, ad karmonieœ Ucliom$ iwvm 
apuUa phUolago quodam filo, îq-S*. Milan, 
iSgg. — P. laS. 

ViiDtNi. Cetito eoneerti eecletiatlici ad wta, a 
due, a. Irt, a qaattro tocï, con il hoMo conttitm 
per tonar nelf organe. Nova im>enzione eom- 
moda per ogni lorle di eantori e per gU orga- 
tùiti, 5 petits voL io-â'. Venise, i6o3. — 
P. i35. , 

ViLLOiHG. Mkkode de piano, t vo). in-fbl. Paiv. 
Heuçel. — P. 169. 

ViLLOtBàV. Mémoire mr la mtitique de l'ancienne 



Egypte, dans la Description de l'Egypte (An- 
tiquité, tome IV), — P. 3 , 69, 70. 

ViHCENT (A.-J.-H,). Notice sur (roi'« mantueril* 
grecs relatifs à la musique, dans les Notices et 
extraits des manuscrits de la BAIiolkique du 
roi, tome XVI, — P. aA. 

ViBDUEiG. Musiea getusekl und ausget<^en ^uth 
Scbasiianim Virdung, Priesier von Amherg, 
und aller Gesang ans den Noien in die Tabuia- 
turen dieier benennten dreyer InttmmeHlen, der 
Orgelen, der Lauten md der Flôlen, transfe- 
riren » iisntcn , petit in-â°. Bâie, tSii. — 
P. iS3. lui. 



w 



Wâgneb (Eraat- David). Musikaliseke Omamen- 

tùfc, in- 13. Berlin, 1869. — P. 160. 
WiLLis (John). On ike étrange effeel» reporled 

ûfmusie informer Ames. Londres, 1698. — 

P. 36. 
Westphâl. Metrik der Griechen, 9 voL in-8°. 

Leipzig, 1867. — P. 10. 

ElemmtedesmusikalisclienRhytkmtts,im\. 

in-8°. léia, 1879. — P. lai, i56. 

Théorie der musikatitchen Bhytkmik, t vol. 

i&-8'. Leipsig, i88o. — P. laa, laS. 



WiLtiM) (Le capitaine). Treaiise on the mueie of 
Hindoostan. Calcutta. i83â. — P. 7. 

WiLLime (Edward). loh manuseripts, 9 vol. 
in-8'. Landovery, iSûS. — P. i33. 

WllLUHs (Jane). The hlerary remains of the 
Rev. Th. Priée {Camhuanarcc), a vol. in-8°. 
Landovery, i85a. — P. i33. 

WoGOE. Histoire de la Bible et de Vexégkse bi- 
blique, in-8*. Paris, 1881. — P. 5. 

Wdndbbuch. iliAode pour la fAte, in^o. 
Paria, A. Petit. — P. ifig. 



ZtCGONi. Pratiea de nnuiea, utile et aeeestaria si 
al compositore per cMiporre in canti suoi rego- 
larmentê, si aneo al cantore per assiaawsi in 
tutte le eott eantabili, grand m-&° (1" part., 
iSga; a' part, 169a). Venise. — P. laS. 



ZiRLmo. Iitkuziom harmonie divise in quatlro 
parti, nelle qualt, oltre le materie apparlenenti 
alla munca, n trovana dichiarali molti htoghi 
de'poeti, historiei et filosefi, în-fdio. Venise, 
i558. — P. 119. 
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